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Co nowego? 


18 minut z Liv Ullmann 


W październiku przebywała w Polsce Liv 
Ullmann, biorąca udział w realizacji między- 
narodowego filmu dokumentalnego „.Dzie- 
ci zaglady”. Polską część filmowaną 
w Oświęcimiu i Krakowie reżyserował An- 
drzej Kostenko. Podczas pobytu w Warsza- 
wie sławna norweska aktorka znalazła czas 
na wizytę w DKF „Kwant”. Była to najkrót- 
sza dyskusja w historii klubu: 18 minut. 


Zapytana, z jakim reżyserem współpracu- 
je jej się najlepiej, Liv Ullmann stwierdziła, 
że oczywiście z Bergmanem. Grała w dzie- 
sięciu jego filmach i uważa go za jednego 
z najwybitniejszych tworców na świecie. — 
To jeden z nielicznych reżyserów. którego 
interesują kobiety, i nie tylko te w wieku 20 
lat. Szczególny związek duchowy Bergmana 
z jego aktorami polega na spokojnym, in- 
tymnym, indywidualnym podejściu do każ- 
dego. Bergman wyciąga z aktora wszystko. 
co jest w nim prawdziwe. nie wymyśla histo- 
ryjek. 


Liv Ullmann 


Mówiąc o ekipie Bergmana stwierdziła, 
że większość jego aktorów ma solidne wy- 
kształcenie i doświadczenia sceniczne. 
Każdy jednak ze współpracy z tym reżyse- 
rem wyniósł nowe, nieocenione doświad- 
czenia. - Na planie filmowym wzajemnie 
ksztalciliśmy się. przekazywaliśmy sobie 
wiele ze swych talentów. umiejętności. oso- 
bowości. Jedynym filmem Bergmana, z któ- 
rym nie w pełni się zgadzam. jest ..Jajo 
węża”. Nie identyfikowałam się z postacią 
bohaterki. Można powiedzieć, że rolę tę 
przepłakalam od początku do końca. Ale 
nie żaluję tego, bo problematyka filmu jest 
niezwykle ważna i aktualna. 


Rolą, która dała jej najwięcej zadowole- 
nia, była rola teatralna w „Domu lalki" Ibse- 
na. — W życiu Nory znalazłam wiele z moich 
własnych doświadczeń, przeżyć, rozterek. 
Z filmowych ról najbardziej lubię tę, którą 
grałam w ..Emigrantach”. Byłam tam zmie- 
niającą się. dojrzewającą kobietą. Przeży- 
wałam pierwszą miłość, rodziłam, opłaki- 
wałam śmierć najbliższych. Realizowaliśmy 
ten film cały rok, zżyliśmy się, stanowiliśmy 
nieomal rodzinę. 


Zapytana, co sądzi o polskim kinie, 
a w szczególności o twórczości Andrzeja 
Wajdy, odpowiedziała: — Wajdę uważam za 
jednego z tych geniuszy kina - obok Berg- 
mana - w którego filmach chciałabym grać. 
Także nie „opowiada historii”, nie tworzy 
filmowych powieści, nie używa kamery do 
zabawienia ludzi. Ma pewną wizję. I zatogo 
podziwiam. Polskich filmów widziałam wie- 
le, ale zupełnie nie pamiętam tytułów. Kiedy 
15 lat temu byłam w Polsce po raz pierwszy, 
goszczona przez dwa tygodnie, obejrzałam 
wiele sztuk teatralnych i filmów, które wy- 
warly na mnie duże wrażenie. Po powrocie 
do Norwegii powiedziałam mężowi (wtedy 
byłam mężatką), że musimy przyjechać do 
Polski i przeżyć to wszystko razem. (as) 


RA FILMOWA 


Dzieła Rosselliniego w Iluzjonie 


Kiedy Roberto Rossellini realizował 
Rzym, miasto otwarte”, brakowało mu pie- 
niędzy na taśmę filmową, nie mówiąc już 
0 opłaceniu laboratoriów czy wynajęciu hal 
zdjęciowych. Nakręcił więc film jak naj- 
mniejszym kosztem, na ulicach Rzymu. Ten 
skromny film stał się sukcesem 1945 roku 
we Włoszech, a następnie święcił triumfy 
we Francji, Stanach Zjednoczonych. na ca- 
łym świecie. „Rzym. miasto otwarte”, 
„Dzieci ulicy” Vitoria De Siki nieco wcześć 
niejsze „Opętanie” Luchino Viscontiego 
zapoczątkowały neorealizm - nowy kieru- 
nek filmu powojennego, wyciskający swe 
piętno na całej kinematografii. 


Nieżyjący już Roberto Rossellini uznany 
jest powszechnie za klasyka, a jego filmy są 
stale obecne w programach klubów i filmo- 
tek. Filmoteka Polska przygotowała obszer- 
ny zestaw jego utworów, który w paździer- 
niku wyświetlany był w Krakowie, a obecnie 
powtarzany jest w warszawskiej „Polonii” — 
liuzjonie Filmoteki. Znalazły się: 

„Rzym, miasto otwarte”, „Paisa”, „Strom- 
boli, ziemia Boga” 

Podróż do Włoch”, 

nerał Della Rovere' 

i „Niech żyją Włochy 


W Oleśnicy o wychowaniu 


Przy Światowej Federacji Młodzieży De- 
mokratycznej działa Międzynarodowy Ko- 
mitet Organizacji Dziecięcych i Młodzieżo- 
wych (CIMEA), zajmujący się sprawami wy- 
chowania i rozwoju dzieci i dorastającej 
młodzieży. Co roku w Oleśnicy (woj. wrocła- 
wskie) spotykają się przedstawiciele orga- 
nizacji zrzeszonych w CIMEA; tegoroczne 
seminarium poświęcono roli filmu i TV 
w wychowaniu dzieci i młodzieży. 

Podczas wystąpień i dyskusji upominano 
się o taką edukację filmową młodzieży, któ- 
ra wzbogacałaby jej wiedzę o Świecie, 
kształciła postawy internacjonalistyczne. 
Zwracano uwagę, że obowiązkiem telewizji 
jest produkcja programów dla dzieci, do- 
stosowanych do ich potrzeb. Dużą rolę ma- 
ja tu do spełnienia organizacje młodzie- 
żowe. 

Jednocześnie wskazywano na koniecz- 
ność rozwinięcia nauczania oraz organizo- 
wania czasu wolnego dzieci za pomocą 
specjalnie przygotowanych programów fil- 
mowych i telewizyjnych. Delegacja radziec- 
ka zaproponowała wprowadzenie do stu- 
diów pedagogicznych przedmiotu film 


dziecięcy”, zapoznającego z klasyką i pro- 
cesem tworzenia filmów dla najmłodszych. 
Delegaci polscy kładli nacisk na wszech- 
stronność edukacji filmowej, ponieważ po- 
za selekcją filmów istotna jest również nau- 
ka ich krytycznego oglądania. 


Uczestnicy seminarium mieli okazję za- 
poznać się z pracą i planami wydziału pro- 
gramów dziecięcych telewizji wrocławskiej. 
Odbyły się również pokazy kilku filmów 
(m.in. „Wielkiej podróży Bolka i Lolka”) 
oraz materiałów obrazujących działalność 
pionierskich i skautowskich organizacji 
młodzieżowych na całym świecie. 

Zasługą seminarium w Oleśnicy było do- 
starczenie informacji na temat modeli edu- 
kacji filmowej i roli środków masowego 
przekazu w poszczególnych krajach. Spot- 
kanie byłoby jednak bardziej owocne, gdy- 
by wzięli w nim udział realizatorzy. przed- 
stawiciele wytwórni filmowych oraz kierow- 
nicy programów telewizyjnych; można by 
wówczas skonfrontować bezpośrednio po- 
stulaty w tej dziedzinie z możliwościami 
i planami producentów. (ns) 


Turniej wiedzy 
o filmie 
radzieckim 


Po raz drugi już Okręgowe Przedsiębior- 
stwo Rozpowszechniania Filmów w Olszty- 
nie przygotowuje turniej wiedzy o filmie 
radzieckim. Impreza popularyzuje dorobek 
bratniej kinematografii, od wielkiej klasyki 
kina niemego do osiągnięć współczesnych. 
Turniej jest organizowany przede wszyst- 
kim z myślą o młodych widzach - uczniach, 
studentach i młodzieży pracującej. W 22 
miastach województw olsztyńskiego, cie- 
chanowskiego i ostrołęckiego odbędą się 
eliminacje środowiskowe i finały przed” 
publicznością na uroczystych pokazach 
nowych filmów radzieckich, 

Poszczególne środowiska starannie 
przygotowują się do turnieju. W kinach, 
szkolach i zakładach pracy organizowane 
są pogadanki o filmie radzieckim. Współor- 
ganizatorami imprezy są zarządy wojewó- 
dzkie ZSMP, kuratoria oświaty i wychowa- 
nia, WRZZ, wydziały kultury i sztuki urzę- 
dów wojewódzkich oraz zarządy wojewódz- 
kie TPPR w Olsztynie, Ciechanowie i Ostro- 
lęce. 
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Srebrna Sestercja 
dla Kieślowskiego 


Po festiwalu w Lille — kolejne wyróżnienie 
filmu „Z punktu widzenia nocnego portie- 
ra”: jury XI Międzynarodowego Festiwalu 
Filmów Dokumentalnych w Nyon (Szwajca- 
ria) przyznało Krzysztofowi Kieślowskiemu 
nagrodę zwaną Srebrna Sestercja. 

Grand Prix przyznano szwajcarskiej „Ka- 
lekiej miłości” Marlies Graf. Nagrodę spe- 
cjalną jury otrzymał francuski film „Aran'” 
Georgesa Combe'a, a drugą Srebrną Se- 
stercję - belgijski film „Magnum Begyna- 
sium Bruzellense' Borisa Lehmana. 


Wojciech Marczewski 
laureatem nagrody 
im. Andrzeja Munka 


Jury Nagrody im. Andrzeja Munka, przy- 
znawanej co roku przez Państwową Wyższą 
Szkołę Filmową, Telewizyjną i Teatralną 
w Łodzi autorowi najlepszego pełnometra- 
żowego debiutu kinowego, wyróżniło w tym 
roku Wojciecha Marczewskiego za „Zmo- 
ry”. Głównym kontrkandydatem byl Piotr 
Andrejew. reżyser filmu „Klincz”. 


DEBIUTY 


Tuż przed odlotem 


Krzysztof Rogulski (.Lis", „Ostatnie 
okrążenie”, „Papa Stamm") przystąpił do 
realizacji swego pierwszego pełnometrażo- 
wego filmu „Tuż przed odlotem” według 
scenariusza Ryszarda Sadaja. Bohaterem 
jest lekarz-naukowiec prowadzący badania 
nad lekami przeciwko rakowi. Operatorem 
jest Jacek Prosiński, produkcją kieruje Mi- 
chał Zabłocki. Film powstaje w Zespole.„Si- 
esia”. 


Mo TALOTYYA) 


Telewizja, radio, 
ludzie 


Wydawnictwa Radia i Telewizji opubliko- 
wały pracę Marcina Czerwińskiego „Tele- 
wizja, radio, ludzie”. Jest to zbiór refleksji 
znanego socjologa kultury nad społecznym 
oddziaływaniem środków masowego prze- 
kazu. 7000 egz., 138 str.. 16 zł. 


ELŻBIETA 


SMOLEŃ-WASILEWSKA 
10.V:1932-20.X.1978 


Kiedy każdy z nas, dziś pracujących w re- 
dakcji. podejmował współpracę z pismem — 
Elżbieta już tu była. Należała do tych, bez 
których żadne pismo nie może istnieć: fa- 
chowy, solidny. odpowiedzialny dzienni- 
karz, całkowicie oddany swemu zawodowi, 
nie lękający się pracy w najtrudniejszych 
warunkach. Nie było dla Niej złej drogi i złej 


«pory roku, jeśli trzeba było pojechać na plan 
i napisać o realizacji nowego pol 
filmu; nie było wysilku zbyt wielkiego, żeby 
*zapewnić pismu rzetelną informację. Przez 
ostatnie lata chorowała i nie było jej już 
z nami. Elżbieta Smoleń-Wasilewska-Sulik 
żyła lat 47. z tego ponad dwadzieścia prze- 
pracowała w redakcji naszego pisma. Trud 
wielu lat życia pozostanie na zawsze jako 
Jej wkład w dzieje polskiej prasy filmowej. 
Koledzy 


WŁADYSŁAW 


BANASZKIEWICZ 
25.V1.1917-19.X.1979 


Polska kultura filmowa poniosła wielką 
stratę, Zmarł jeden z ludzi najbardziej dla jej 
rozwoju zasłużonych, troszczący się o Spra- 
wy filmu na każdym ze stanowisk zawodo- 
wych, których wiele zajmował w życiu. 
Szczególne zasługi położył jako współzało- 
życiel i wieloletni dyrektor (1955-1969) 
Centralnego Archiwum Filmowego. później- 
szej Filmoteki Polskiej. To dzięki jego pasji 
i umiejętnościom fachowym udało się do- 
trzeć do wielu kopii bezpowrotnie — wyda- 
wałoby się — zaginionych, odkryć źródła 
i fakty z dziejów kinematografii, których nie 
znano bądź o których zapomniano. Ztalen- 
tu i zamiłowania był Władysław Banaszkie- 
wicz historykiem filmu, współautorem I to- 
mu „Historii filmu polskiego”. Napisał wiele 
artykułów naukowych i popularnonauko- 
wych w „Kwartalniku Filmowym”, „Kultu- 
rze Filmowej”, „Filmie na Świecie”. Od 
1974 roku pracował w Zakładzie Filmozna- 
wstwa na Wydziale Filologicznym Uniwer- 
sytetu Śląskiego: tam obronił pracę doktor- 
ską. W ciągu minionego roku był docentem 
i prodziekanem nowo powstałego w tym 
uniwersytecie Wydziału Radia i Telewizji. 
Okazał się wspaniałym nauczycielem aka- 
demickim: ogromnie lubianym, niezawod- 
nym doradcą i przyjacielem kolegów i stu- 
dentów. Cały wysiłek i energię oddawał za- 
trudniającej go instytucji, projekty pisarskie 
odkładając na później. Nagła, nieoczekiwa- 
na śmierć sprawiła, że już tych planów nie 
zrealizuje 


Na okładce: 
GALINA 
BIELAJEWA-LOTIANU 


gra w „Dramacie na polowaniu”, wy- 
świetlanym w czasie Dni Filmu Ra- 
dzieckiego (program na str. 22) 


fot. Jerzy Kośnik 








Rozpoczynają się XXXIII Dni Filmu Radzieckiego. O sprawach 
związanych z imprezą — jej tradycjach i możliwościach rozwoju 


— mówi HELENA MIKRUT, sekretarz ZG TPPR. 





© Dni Filmu Radzieckiego są naj- 
starszą imprezą filmową w Polsce 
Ludowej. Jak można określić jej rolę 
w życiu kulturalnym naszego kraju? 


— Wroku 1947 zorganizowano Fes- 
tiwal Filmów Radzieckich, który cie- 
szył się dużym powodzeniem i odtąd 
impreza była powtarzana co roku, zy- 
skując z czasem nazwę Dni Filmu Ra- 
dzieckiego. W naszym życiu kultural- 
nym impreza ta zajmuje znaczące 
miejsce z kilku powodów. Nie sposób 
przecież wyobrazić sobie, by nasze 
społeczeństwo nie znało kinemato- 
grafii najbliższego nam ustrojowo, 
społecznie i kulturalnie sąsiada, kine- 
matografii, która przez 60 lat swojego 
istnienia zajęła wysoką pozycję wśród 
kinematografii innych krajów. 

Powołaniem filmu - jako najbar- 
dziej masowej formy sztuki - jest przy- 
bliżenie społeczeństwu problemów 
życia innych krajów. Kinematografia 
radziecka, jak żadna inna, od sześć- 
dziesięciu lat konsekwentnie utrwala 
i odzwierciedla historyczną drogę 
swojego narodu, angażując się w jego 
problemy polityczne, ideowe, społe- 
czne i moralno-obyczajowe. Konsek- 
wentnie realizuje więc założenia so- 
cjalistycznej kultury i kulturę tę współ- 
tworzy. Wszystkie ważniejsze dzieła 
radzieckiej sztuki filmowej to niemal 
dokumenty historyczne o wysokich 
wartościach ideowych i artystycz- 
nych, ukazujące ogrom przemian za- 
chodzących w życiu całego 
społeczeństwa, w poszczególnych 
środowiskach i w życiu jednostek 
Szczególne zasługi kina radzieckiego 
związane są z przeniesieniem na 
ekran okresu zmagań z hitleryzmem. 

I jest jeszcze jedna sprawa charak- 
terystyczna dla tej kinematografii: nie 
jest to kino komercyjne. Korzystają 
z tego faktu radzieccy twórcy. Ich fil- 
my do najwyższej wartości podnoszą 
godność życia i pracy człowieka, 
twórczy udział w życiu całego narodu, 
współodpowiedzialność za dzień dzi- 
siejszy i kształt dnia jutrzejszego. Te 
i wiele innych wartości, których nośni- 
kiem jest radziecka sztuka filmowa, 
decydują o jej miejscu w naszym ży- 
ciu, i to nie tylko kulturalnym. 

Dlatego film radziecki spełnia w na- 
szej polityce kulturalnej niezwykle 
ważną rolę. | nicdziwnego, że w reper- 
tuarze naszych kin i telewizji filmy 
radzieckie stanowią dziś jedną piątą 
całego repertuaru (rocznie ponad 30 
filmów fabularnych w kinach, 120 fil- 
mów i odcinków seriali w TV, ponadto 


wznawiane są pozycje z lat poprzed- 
nich). . 
Dni Filmu Radzieckiego organizo- 
wane w okresie obchodów rocznico- 
wych Wielkiej Socjalistycznej Rewo- 


lucji Październikowej mają na celu za- 
poznanie naszej widowni z nowymi 
zjawiskami radzieckiej kinematogra- 
fii, które wzbudziły zainteresowanie 
i dyskusję w społeczeństwie radziec- 





kim oraz znalazły uznanie w kinie 
światowym. Dni pozwalają także przy- 


ciąg dalszy na str. 4 





„Blokada” reż. Michaiła Jerszowa 





ciąg dalszy ze str. 3 


pomnieć najwybitniejsze dzieła będą- 
ce historią radzieckiego kina. Ma to 
szczególne znaczenie dla młodzieży, 
choć i dorosłe pokolenie chętnie wra- 
ca do tych znanych już sobie pozyeji. 

Inauguracja Dni zawsze odbywa się 
w uroczystej oprawie, z udziałem na: 
szych władz polityczno-państwowych 
oraz twórców i działaczy radzieckiego 
kina. Dni Filmu Radzieckiego to nie 
tylko program filmowy, lecz także cała 
masa różnorodnych imprez towarzy- 
szących. Są to spotkania publiczności 
z radzieckimi twórcami, sesje popu- 
larnonaukowe, odczyty, wystawy, 
a także rozliczne konkursy o charakte- 
rze ogólnopolskim i lokalnym. Nic 
więc dziwnego, że w tym okresie ist- 
nieje zwiększone zain'eresowanie 
społeczeństwa filmem radzieckim, 
czego wyrazem jest ogromna 
frekwencja (ok. 9 milionów widzów). 
Nie bez znaczenia jest też utrwalona 
w _ świadomości społeczeństwa, 
ukształtowana już tradycja i przyzwy- 
czajenie, iż każdego roku w listopa- 
dzie kinomani czekają na tę imprezę. 


© Czy uważa Pani, że dotychczas 
stosowane formy popularyzacji filmu 
radzieckiego są wystarczające i na- 
dal żywotne, czy też istnieje potrzeba 
wprowadzania nowych? 


— Myślę, że wiele dotychczasowych 
form upowszechniania sprawdziło się 
i nie widzę potrzeby rezygnowania 
z nich. Do takich zaliczam właśnie 
imprezy towarzyszące Dniom. Szcze- 
gólną pozycję wśród nich stanowią 
filmowe przeglądy tematyczne, rodza- 
jowe, retrospektywne, przeglądy po- 
szczególnych wytwórni i reżyserów 
połączone z  dyskusjami; także 
wspomniane już wyżej konkursy, 
organizowane w szczególności z my- 
ślą o młodzieży. Konkursy te wyzwala- 
ją różnorodne inicjatywy placówek 
kultury, szkół i klubów, przybliżając 
naszemu społeczeństwu wiedzę 
o problemach życia bratniego narodu 
radzieckiego, ukazywanych poprzez 
fili:, i filmową publicystykę. Również 
kierownicy kin wprowadzają w tym 
okresie wiele ciekawych form prezen- 
tacji filmów wciągających widzów do 
aktywnego ich odbioru. 

Imprezy towarzyszące są najwięk- 
szym dorobkiem Dni Filmu Radziec- 
kiego i w żadnym wypadku nie należy 
z nich rezygnować. Trzeba tylko dbać 
0 to, by imprezom tym zapewnić wyso- 
ki poziom, by ich uczestnicy wynosili 
z nich konkretną wiedzę i refleksję. 

Jest natomiast inny problem zwią- 
zany z organizacją Dni. Dotyczy on 
możliwości zapewnienia odpowied- 
niej ilości tytułów i kopii potrzebnych 
do sprawnego przeprowadzenia im- 
prezy. Narzekania w tej sprawie są 
dość powszechne i nie sądzę, by na- 
wet przy znacznym wysiłku ZRF (czy- 
taj: większa ilość tytułów i kopii) moż- 
na było sprostać temu zapotrzebowa- 
niu, które jest wynikiem koncentracji 
przeglądów w okresie kilkunastu dni. 

Myślę, że z pożytkiem dla imprezy 
byłoby wypracowanie takiego progra- 
mu, by każdego roku — obok filmów 
premierowych — organizowano w róż- 
nych ośrodkach kraju przeglądy te- 
matyczne, reżyserskie, przeglądy fil- 
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mów konkretnej wytwórni itp. Próby 
w tym kierunku były czynione, lecz nie 
ma jeszcze całościowego programu. 
A pozwoliłoby to zgłębić wiedzę o ca- 
łym dorobku tej bogatej i różnorodnej 
kinematografii. 


© Przy Zarządzie Głównym Towa- 
rzystwa Przyjaźni Polsko-Radziec- 
kiej istnieje Zespół Filmowy Komisji 
Kultury. Jaki jest wkład tego zespołu 
w koncepcję i organizację imprezy? 


— Od samego początku TPPRucze- 
stniczyło w organizacji Dni Filmu Ra- 
dzieckiego. W pierwszych latach by- 
liśmy ich głównym organizatorem. Ist- 
niejący obecnie przy Zarządzie Głów- 
nym TPPR zespół (którego przewod- 
niczącym jest Bohdan Poręba), dzia- 
łający jako sekcja Komisji Kultury, 
swoją rolę w przygotowaniach i prze- 
biegu Dni Filmu Radzieckiego widzi 
przede wszystkim w inspirowaniu kół 
i instancji TPPR, a zwłaszcza Komisji 
Kultury działających przy Zarządach 
Wojewódzkich do współdziałania 
z OPRF-ami i bezpośrednio z kinami 
przy realizacji programu imprezy. Za- 
chęca do podejmowania konkretnych 
przedsięwzięć towarzyszących Dniom 
— przeglądów sprofilowanych, organi- 
zowanych z myślą o określonej wi- 
downi, spotkań z radzieckimi twórca- 
mi i naszymi publicystami zajmujący- 
mi się radziecką sztuką filmową. Za- 
chęca także do organizowania różno- 
rodnych form (dyskusje, konkursy, 
quizy itp.) popularyzujących wiedzę 
o radzieckiej sztuce filmowej i jej 
twórcach. 

Inicjujemy i jesteśmy współorgani- 
zatorem różnych przedsięwzięć 
w skali ogólnopolskiej lub regional- 
nej, i to nie tylko w czasie Dni. Wiele 
takich inicjatyw trwa przez kilka mie- 
sięcy, a tylko ich finał ma miejsce 
w tym okresie. Tak było m.in., kiedy 
organizowaliśmy wspólnie z ZRF, 
CRZZ i innymi partnerami wielkie 
przeglądy radzieckiej kinematografii: 
„Od »Pancernika Potiomkina» do 
«Żołnierzy wolności»" oraz „Film ra- 
dziecki — filmem dla wszystkich”, czy 
ostatnio ilmowe spotkania z Kra- 
jem Rad", imprezę przeznaczoną dla 
gminnych szkół zbiorczych, której ce- 
lem było wykorzystanie radzieckiego 
filmu oświatowego w pracy dydakty- 
cznej i wychowawczej z młodzieżą 
szkolną. W realizacji tego programu 
wzięło udział 790 szkół (ponad 26 tys. 
projekcji): W towarzyszącym imprezie 
konkursie uczestniczyło ponad 1 mi- 
lion młodzieży, ale najcenniejszy był 
konkurs dla nauczycieli na konspekt 
lekcji i zajęć pozalekcyjnych w opar- 
ciu o te filmy. Najlepsze prace zostały 
upowszechnione w formie wydawnic- 
twa. W bieżącym roku wspólnie z Mi- 
nisterstwem Kultury i Sztuki i OPRF - 
Wrocław organizujemy przegląd fil- 
mów dokumentalnych na temat 
współpracy z ZSRR. Z naszej inicja- 
tywy, także we Wrocławiu. odbę- 
dzie się sesja poświęcona radziec- 
kiej sztuce filmowej i możliwoś- 
ciom wykorzystania jej w pracy 
wychowawczej z młodzieżą. Dorobek 
tej sesji będzie nam służył w ciągu 
całorocznej działalności. 

Nie mogę pominąć także faktu, że 
od kilku lat zespół nasz interesuje się 
także prezentacją filmów radzieckich 
w polskiej TV. Ten ważny kanał rozpo- 
wszechniania reprezentuje red. Jacek 








Fuksiewicz, pełniący funkcję wice- 


przewodniczącego zespołu. 

Zespół nasz ma na celu przede 
wszystkim stwarzać platformę dla róż- 
norodnych społecznych działań na 
rzecz upowszechniania filmu radziec- 
kiego i myślę, że choć ma na tym 
odcinku wiele zrealizowanych inicja- 
tyw, to wiele problemów czeka jeszcze 
na podjęcie. 


© Olbrzymi ciężar organizacyjny 
i techniczny Dni Filmu Radzieckiego 
ponosi Zjednoczenie Rozpowszech- 
niania Filmów. Jak układa się współ- 
praca ZG TPPR i ZRF? 


— Współpraca układa się dobrze, 
ale nie oznacza to, że jesteśmy w pełni 
zadowoleni z obecnego systemu 
i form upowszechniania radzieckiej 
sztuki filmowej, zwłaszcza w skali ca- 
łego roku. Bo jeśli w czasie Dni Filmu 
Radzieckiego osiągamy ponad 9 min 
widzów, a w ciągu pozostałych 11 
miesięcy w granicach 11 min, jasne 








jest, że w ciągu tych 11 miesięcy nie 
wyczerpujemy wszystkich możliwości 
dotarcia do potencjalnie istniejącego 
widza. W najbliższym czasie zajmiemy 
się tym problemem. Dokonamy wspó|- 
nie analizy przyczyn tego stanu i wy- 
ciągniemy odpowiednie wnioski. Za- 
stanowimy się także nad sprawą lep- 
szego spopularyzowania radzieckie- 
go filmu dokumentalnego i oświato- 
wego. Mamy już pewne propozycje. 
Ważne jest także, by lepiej i szybciej 
docierać do społeczeństwa z pogłę- 
bioną i dobrą informacją o nowych 
filmach radzieckich wchodzących na 
nasze ekrany. Oczywiście, jestto prze- 
de wszystkim sprawa publicystów fil- 
mowych i dlatego wspólnie z wami, 
dziennikarzami, będziemy się nad tym 
zastanawiać i poszukiwać rozwiązań. 


© Film radziecki jest jednym z pod- 
stawowych środków informacji o ży- 
ciu współczesnym i historii ZSRR, po- 
nadto jedną z pomocniczych form na- 





uki języka. Czy istnieją możliwości 
łączenia imprez filmowych z progra- 
mem nauki języka rosyjskiego w 
szkołach? 


— Film radziecki może być nie tylko 
źródłem informacji. Może być także 
elementem pomocnym w dyskusjach 
nad postawami społecznymi i moral- 
nymi. Kino radzieckie bazuje na litera- 
turze: reżyserzy wracają do dzieł kla- 
Syków, ale także sięgają do cennych 
książek współczesnych. Filmy, które 
są adaptacją dzieł literackich, mogą 
i powinny być wykorzystane w nauce 
języka polskiego, historii, wychowa- 
nia obywatelskiego, no i przede wszy- 
stkim języka rosyjskiego. A skoro mo- 
wao języku rosyjskim, to przecież nie 
od dziś wiadomo, że w ogóle'w nau- 
czaniu języka obcego najistotniejszą 
rolę odgrywa motywacja. Jeśli zainte- 
resujemy młodzież sztuką radziecką - 
literaturą, muzyką, filmem, teatrem — 





„Dramat na polowaniu” reż. Emila Lotianu 


możemy uznać, że stworzyliśmy pod- 
waliny pod naukę języka narodu, który 
te wartości stworzył. Znajomość języ- 
ka pozwala głębiej wniknąć we wszys- 
tko, co jest wytworem narodu tym ję- 
zykiem operującego. Niedosyt, który 
budzi dzieło w przekładzie, powoduje 
chęć przeczytania ulubionej pozycji 
w oryginale. W ten sposób początek 
został zrobiony. 

Jeśli do nauki języka rosyjskiego 
w szkołach wybrałoby się filmy, które 
zyskają powodzenie wśród młodzieży, 
wtedy można zrobić krok następny: 
wykorzystać scenariusze tych filmów 
na lekcjach języka rosyjskiego. Można 
także filmy w wersji oryginalnej po- 
traktować jako materiał lekcyjny. Na- 
leży jedynie rozważyć organizacyjną 


"stronę takiego przedsięwzięcia. 


Rozmawiał: 
ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 


Film krótki i okolice 


Retrospektywa 


H A / śród wielu filmów pokazanych w telewizji w Dniu Wojska Polskiego 
można było zobaczyć także jeszcze raz „Front wyzwolenia" Macieja 
Sieńskiego i „Drogi do Ojczyzny” Wincentego Ronisza. Oba filmy 
zostały zrealizowane w WF „Czołówka”': „Front wyzwolenia” w 1973 

roku, natomiast ekranowa premiera filmu Ronisza odbyła się w 1975 roku. Film 

był realizowany dość długo. 

Koniec lat sześćdziesiątych i początek siedemdziesiątych to był okres w kinie 
dość gorączkowych rozliczeń historycznych. Powstało wiele dzieł marnych 
i płytkich, ale też powstały publikacje: artykuły, książki i filmy, które podda- 
wały weryfikacji schematy dotychczasowych ocen, wyjawiały znane lub niezna- 
ne nowe fakty, sprawy uznane za niebyłe. Powstały książki i filmy, których nie 
można i dziś i jutro nie doceniać, bo jeśli mamy żyć nieglupio, to musimy żyć 
coś niecoś wiedząc o historii i o geografii. Oto zaczęły się komplikować pew- 
ne pojęcia uznane już za trwałe: kampania wrześniowa, droga na Zaleszczyki, 
tragedia wrześniowa, walki na Zachodzie, wyzwolenie ze Wschodu, drogi do Oj- 
czyzny. Film Sieńskiego, który obejmuje okres działań wojennych od przełama- 
nia kotła pod Mohylowem i dalej letnią ofensywę i zimową ofensywę, jest nasy- 
cony konkretem, faktami, tym wszystkim, co nazywa się kalkulacją sił i środków, 
a z czego dopiero można sobie wyrobić pojęcie o rozmiarach walki i ogromie 
żołnierskiej ofiary. 

Film Ronisza — inny w konwencji i zamierzeniu — też przecież realizuje się 
przede wszystkim w poetyce faktów. „Drogi do Ojczyzny” - to losy żołnierzy 
polskich na wszystkich frontach drugiej wojny; piękna jest wiara w każdą drogę. 
Wycofać się, by okrzepnąć, nabrać sił i granatów, a potem wybuchającym 
żelazem przecierać szlak do domu. Nieprawdopodobnie okrężńe drogi dziesiąt- 
ków tysięcy żołnierzy, marynarzy i lotników w mundurach szytych przez francu- 
skie, angielskie i ruskie dziewczyny nie zawsze prowadziły tam, dokąd by się 
chciało. 

Grenadierzy we Francji. Podhalańczycy w Norwegii. Ginie w fiordzie ORP 
„Grom”, ale już na drugi dzień pojawia się w tym samym prawie miejscu 
bliźniaczy niszczyciel. Taki sam dziób, rufa, komin. Niemcy myśleli, że to cud, 
zmartwychwstanie, a to był zwykły porządek wojennej sztafety. Bitwa o Londyn, 
pojedynek „Pioruna” z „Bismarckiem”, Monte Cassino. I początek drogi od 
Sielc nad Oką. 

Film Ronisza był robiony z perspektywy współczesności, jakby z pozycji 
ożywionej pamięci. Kraje arabskie, pejzaże włoskie, szkockie i białoruskie; tyle 
że w tych pejzażach tak wiele krzyży. Cisza, spokój, pamięć, polska sprawa 
przetoczyła się tamtędy już dawno. 

„Frontwyzwolenia”". Przez polskąziemię przetacza się sprawa polska i rosyjska 
sprawa, w tym sześćset tysięcy bardzo ważnych spraw ruskich, kazachskich, 
ormiańskich, tatarskich, białoruskich. Na terenach polskich zginęło 600 tysięcy 
żołnierzy radzieckich. Za mało miejsca, by wymieniać wszystkie nacje ludzi 
z piechoty, artylerii i konnicy, którzy szli na Zachód, a zapytywani, co znaczy na 
lufach dział napis USA”, śmiali się imówili, że to skrót hasła „Ubijom sukinsyna 
Adolfa". A PPSz to już ich własny pistolet Szpagina. A PPS to pistolet-puliemiot 
Sudajewa. Rosyjskie czołgi i amerykańskie armaty, skośnoocy Kazachowie 
w mundurach oficerskich armii polskiej, polskie mundury szyte przez rosyjskie 
dziewczyny. to wszystko już nie film, obrazy filmowe przeplatają się ze wspom- 
nieniami. Siła wielkiej koalicji wielu narodów, wysiłek i śmierć, wydawało się, 
że świat zmądrzeje raz na zawsze. 

Pamiętam taki obrazek. Przez główną ulicę miasta Rosjanie pędzą niemiec- 
kich niewolników, dali im przysiąść pod płotem. Podeszła jakaś kobieta i zwy- 
czajnie napluła w twarz pierwszemu lepszemu Niemcowi. A Rosjanin wyciąg- 
nął w jej kierunku kolbę i powiedział: „Nie lzia, wsiaki eto czeławiek, idi 
doma - pani”. On miał z osiemnaście lat i nie widział chyba tego, co ta kobiecina, 
nazwana przez niego „panią” mogła widzieć. 

Rok temu w tym samym miejscu stała furmanka pełna buraków cukrowych. 
Niemcy pędzą rosyjskich niewolników. Chłop to widzi, potrząsa „gnojówką”, 
buraki wypadają na jezdnię. Ale Niemcy nie gapy, odgadują cel operacji 
i pierwszy z brzegu wali w głowę polskiego chłopa serię z automatu. Nikt się nie 
schylił po te buraki, zostały na jezdni, wśród nich umierał człowiek. 

I znów minęły dwa lata; na zielonej ławce w parku spał żołnierz, już bez broni, 
w battledressie i w berecie, z zielonym workiem pod głową. Musiał być bardzo 
zmęczony, pewnie przyjechał z daleka. 





„Wydaje mi się. że największe nasze bogactwo to człowieczeństwo. Silni i mądrzy jesteśmy 
jedynie przez czynienie dobra”. Te słowa Wasilija Szukszyna mogłyby rozpoczynać każdy film, 
który zrealizował i którego zrealizować nie zdążył. Osobowość Szukszyna, jego koncepcja życia 
w sztuce fascynowały wszystkich, którzy go znali, i tych, którzy znali jego twórczość. Oto 
fragmenty książki WŁADIMIRA KORABOWA „Wasilij kszyn. Życie i twórczość”, opublikowa- 
nej w moskiewskim wydawnictwie „Sowietskaja Rossija”. 





























































bserwowałem go, wsłuchiwałem się w to, 

co mówi... Zaczynałem „nasiąkać” nim. 

Szukszyn-reżyser uczył mnie prawdy, Szu- 

kszyn-człowiek uczył mnie chronić ją os- 
trożnie i trwożliwie jak delikatną istotę, jak nowo 
narodzone dziecko. Nieumyślnie dziecku można 
zrobić krzywdę i dziecko natychmiast to odczuje 
— pisał aktor Leonid Kurawlew. 

Wkrótce po zakończeniu pracy w dyplomowym 
filmie Wasilija Szukszyna („Z Lebiażego donoszą”, 
1960 - przyp. tłum.), latem 1963 roku, na planie filmu 
Lwa Kulidżanowa „Gdy drzewa były duże” Kuraw- 
lew spotkał się z nim ponownie. To dość znany film; 
główną rolę gra Jurij Nikulin; Szukszyn i Kurawlew 
występują tylko w epizodach. 

„Mieszkałem zSzukszynem wewsiAbramowo pod 
Nogińskiem - wspomina Kurawlew — na werandzie 
małego domu. Kąpaliśmy się w rzeczce nie opodal, 
nocami śpiewaliśmy, świtem łowiliśmy ryby. Tutaj na 
nowo zaprzyjaźniliśmy się, tym razem nieco inaczej 
niż poprzednio. Nieoczekiwanie Szukszyn śpiewał 
i stawał się smutny, po chwili całkowicie zmieniał 
się; wyprostowany posyłał w nieprzeniknioną noc 
silny i dźwięczny głos... | zaczynał znowu milczeć. 
Mówił: 

— Ateraz tę... — i pierwszy zaczynał śpiewać. 

Podczas łowienia ryb lubił słuchać ciszy. Znużona 
całodziennym trudem dziesiątków rąk i wioseł 
rzeczka stawała się spokojna i jednostajna. Szuk- 
szyn patrzył na nią, od czasu do czasu pochrząkując. 
Nagle — plusk! 

— Patrz... - porozumiewawczo dawał znaki, prze- 
konany całkowicie, że »bierze« właśnie u niego. 

— No... no... Właśnie ona — i śmiał się radośnie jak 
dziecko”. 

Szukszyn często siedział na tarasie z książką, 
czasem nad brzegiem rzeki zapisywał coś w zeszy- 
cie. Jeśli odrywano go od pracy, nie złościł się, 
potrafił szybko „przestawić się”. Co tu dużo mówić — 
Szukszyn potrafił pracować bez względu na prze- 
szkody i trudności (...) W czasie zdjęć do różnych 
filmów napisał dużo opowiadań, pisał pod warun- 
kiem, że nie były to akurat jego własne, „osobiste” 
filmy (...) 

Czy można tak pracować, nie zwracając uwagi na 
siebie samego. na swoje zdrowie? Szukszyn nie 
troszczył się o siebie, odkładał to na plan dalszy, do 
momentu kiedy sytuacja będzie tego wymagać. Nad 
Donem był niesamowity upał. Praca w filmie „Oni 
walczyli za Ojczyznę” wyczerpywała fizycznie, lecz 
Szukszyn również podczas zdjęć do tego filmu pisał 
Wtedy właśnie powstały opowieści „Do trzech ku- 








Wasilij Szukszyn 


rów" i „Gdy obudzą się rankiem”, które weszły do 
ostatniego zbioru wydanego jeszcze za życia autora, 
oraz scenariusz doprowadzony prawie do połowy... 

Nie oszczędzał siebie i może dlatego trudno było- 
by policzyć dni czy miesiące, kiedy odpoczywał 
naprawdę, kiedy spał przynajmniej osiem go- 
dzin (...). 

W okresie tym Szukszyn z Kurawiewem byli nie- 
rozłączni; jak się okazało, przygotowywali się do 
poważnych przedsięwzięć filmowych. Wkrótce zo- 
stał ukończony scenariusz, w którym Szukszyn wy- 
korzystał opowiadania „Grińka Malugin", „Kierow- 
ca na medal" oraz kilka najnowszych, jeszcze nie 
drukowanych. Zdecydował się sam reżyserować; 
najważniejszą sprawą był teraz precyzyjny dobór 
wykonawców ról tak głównych, jak iepizodycznych. 

Opowiada aktorka Nina Sazonowa: 

„Pewnego razu zostałam zaproszona na próby do 
Szukszyna, było to dobrych parę lat temu, wtedy 
dopiero debiutowałam w filmie. Szukszyn zapropo- 
nował mi niewielką rolę ciotki Anisji w filmie »Jest 
taki chłopak«. Pamiętacie? Paszka Kałakolnikow 
przywozi do niej narzeczonego - podstarzałego 
szofera, z którym pracował. Następnego dnia spot- 
kałam się z Szukszynem, a on od razu zwrócił się do 
mnie z nutką smutku: — Pani jest młoda, Nino Afa- 
nasjewno. O co nam chodzi? Chcemy dwoje staru- 
szków połączyć. 

Odpowiedziałam tak: 

— Staruszków? To nie jest najciekawsze, Wasiliju 
Makarowiczu, na Boga, wcale nieciekawe! Alespró- 
bujmy... Dożywają - rozumie się — swego życia. Je- 
dyna radość dla nich to herbatka we dwoje. Żal ich, 
chociaż nic ponadto, Ja mimo wszystko myślę, że 
nie trzeba ich żałować, a cieszyć się patrząc nanich. 
W duchu można skrycie uśmiechać się z szytych 
grubą nicią wybiegów ciotki Anisji, ale jednocześnie 
można jej współczuć. Nie z własnej przecież woli 
została sama. Wojna zabrała mężczyzn. Ile jawidzia- 
łam takich sytuacji! W mojej rodzinnej wsi znam 
jedną z takich kobiet już w podeszłym wieku. Pew- 
nego razu zwierzała mi się: 

— Za mąż to ja i teraz wyszłabym, byle by to był 
dobry człowiek — i rękę do serca przyciska — wie 
pani, ile tu takich do mnie podobnych. (...) 

Jaka szkoda, że nie widzieliście, jak Szukszyn 
wsłuchiwał się w to, co mówiłam. No tak, ale to 
przecież nie tylko reżyser, to pisarz — zna ludzi, 
wystarczająco poznał życie. Wysłuchał mnie i po- 
wiedział: »Pomyślę«. Na drugi dzień poznał mnie 
z moim partnerem filmowym Bałakowem. | już nie 
jako Nina Sazonowa, a jako ciotka Anisja zaczęłam 
się śmiać: »Co z niego za staruszek? To już dzia- 
dek. (...)" 

Zdumiewający był stosunek Szukszyna do akto- 
rów i jego współpraca z nimi. Można o tym napisać 
oddzielną książkę, z pewnością pożyteczną i pou- 
czającą nie tylko dla debiutantów. 

Tuż po zakończeniu zdjęć do filmu „Wasz syn 
i brat” Szukszyn stwierdził w „Sowietskim Ekranie", 
iż nie jest w stanie odpowiedzieć na pytanie, co uwa- 
ża za podstawowe zasady pracy z aktorem. Dla Szu- 
kszyna nie istniały podstawowe zasady — najważniej- 
sze, by aktor był po prostu człowiekiem, dobrym, 
rozumnym, w którym istnieje coś, co pozwala mu 
zrozumieć istotę procesu twórczego (...). 

„Nie jest dla mnie istotna — mówił Szukszyn — 
gama środków wyrazu, jakimi dysponuje aktor, waż- 
ne jest to, co on wie o człowieku, jego doświadcze- 
nie, to, co zachował w sercu — dobrego i mądrego — 
to, co poznał i czego nauczył się w ciągu swojego 
całego życia. Aktor powinien poznać bohatera, któ- 
rego odtwarza, nie z roli, a z tekstu, powinien go 
poznać całkowicie, do końca. Od czubka głowy do 
stóp. 

Przypominam sobie moment, kiedy zaczynałem 
pracować z Wsiewołodem Sanajewem. Rozmawia- 











Leonid Kurawiew i Wsiewołod Sanajew w filmie „Wasz syn i brat” reż. Wasilija Szukszyna 


łem z nim o możliwości jego uczestnictwa w filmie 
»Wasz syn i brat«. Dyskutowaliśmy długo, staraliśmy 
się »dotrzeć« do charakteru i wnętrza ojca Wojewo- 
dina. Tłumaczyłem mu męcząco i nudnie to, w jaki 
sposób ma zrozumieć tego mądrego rosyjskiego 
starca dożywającego z wolna swych dni, żwawego 
jeszcze i w pełni sił człowieka, który życie poznał 
wzdłuż i wszerz. 

| nagle Sanajew zapytał mnie: 

— Czy wiesz, jakie on ma paznokcie? 

— Jakie paznokcie? 

— U nóg. Grube, zrogowaciałe, twarde. I zagięte, 
ponieważ nigdy ich nie ścinał. I trochę nie wykształ- 
cone... 

Sanajew znał takich starych ludzi. | wtedy przy- 
znałem mu rację. Nie, nie przyznałem mu racji - po 
prostu uwierzyłem. Co w tym przypadku znaczy 
uwierzyć? Znaczy to, że zaakceptowałem go jako 
aktora, pozwoliłem mu improwizować, wiedząc te- 
raz, że nie rozminie się z prawdą zawartą w tek- 
ście (...)". 


zukszyna nie interesowało nigdy to, co można 
określić „mitem aktora" (nazwisko, czar, urok 
itd.). Nie szukał podobieństwa, a prawdy — jak 
to często podkreślał Sanajew. Jeśli wyczuwał 
tę głęboką prawdę, właściwą tylko tym, u których 
talent ukształtował się w naturalnych warunkach (...), 
nic nie mogło :zmienić sądu o tym czy innym 
aktorze. Swych poglądów na istotę aktorstwa 
Szukszyn nie ukrywał: 
ma nie podoba mi się Smoktunowski. Sądzę, że za 
bardzo stęskniliśmy się za aktorem-intelektualistą, 
którego dotąd nam brakowało... | nagle kiedy się 
zjawił, wszyscy ucieszyli się niezmiernie i wzruszyli! 
Wszyscy tylko o nim. Tak, ta niepospolita lekkość, 
swoboda gry, przystępność. Może dlatego nie zga- 
dzam się, że właśnie o to nam chodziło. Czyż aż tak 
ważna jest ta jego swoboda, elegancja gry, ten 
płynny gest, ten swoisty styl? Być może nie jest on 
jeszcze taki, jaki mógłby być, być może nastąpi 





jeszcze zmiana. Być może — mylę się, no ale trudno, 
jest to moje subiektywne odczucie”. 

Zupełnie inaczej Szukszyn postępował, jeśli od- 
nalazł w człowieku „absolutne wyczucie prawdy”; 
robił wtedy wszystko, co się da, by pomóc takiemu 
człowiekowi w miarę swoich możliwości. 

Zdać sobie trzeba sprawę z tego, jak ciężko było 
wtedy Szukszynowi — młodemu reżyserowi, autoro- 
wi jednego filmu — iść przeciw utartym poglądom. 
przedstawicieli instytucji filmowych, którzy np. od- 
rzucili kandydaturę Kurawiewa do roli Paszki Kała- 
kolnikowa, ponieważ na zdjęciach próbnych wypadł 
nie najlepiej. Szukszyn na przekór trudnościom po- 
stawił na swoim, bowiem wierzył, że jedynie Kuraw- 
lew potrafi ożywić tę postać. Przypomnijmy, że Ku- 
rawlew w tym czasie dopiero debiutował, nie wystę- 
pował jeszcze w głównych r>lach, nie miał „wyro- 
bionego'” nazwiska. Dzięki. ilmom Szukszyna wi- 
dzowie mieli możność poznania wielu niepospoli- 
tych talentów, przedtem ukrytych w cieniu in- 
nych (...). 


o zakończeniu swojego pierwszego filmu Szu- 
kszyn żądał od siebie coraz więcej i więcej. Nie 
ma go jeszcze na ekranie, zdecydowanie jed- 
nak we wszystkim, co robi, w kadrze, poza 
kadrem wyczuwa się obecność tego artysty. Nie 
zarządza, on po prostu jest. Dzięki jego porywom 
twórczym, dzięki nowym pomysłom powstaje ciągle 
coś nowego. Taki stosunek do pracy cechował 
Szukszyna podczas realizacji pierwszego filmu, tak 
samo było później. Najpełniej opowie to Paweł Cze- 
kałow — autor muzyki do czterech filmów Szukszyna. 
Czekałowa z Szukszynem zapoznał Siergiej Gierasi- 
mow podczas przeglądu filmu „Ludzie i bestie”. 





ciąg dalszy ze str. 7 


Polecał młodemu reżyserowi równie młodego, cho- 
ciaż znanego już w świecie muzycznym kompozyto- 
ra. „Tym, co wzbudziło przerażenie — opowiada 
Paweł Władimirowicz — był przeszywający temat 
muzyczny do filmu »Jest taki chłopak«, zapropono- 
wany przez Szukszyna, który zanucił fragment pio- 
senki »Czujskim traktem wielu kierowców jeździ...«. 
Wyobraźcie sobie, jak w takim przypadku czuje się 
absolwent konserwatorium przyzwyczajony do aka- 
demizmu w muzyce. Nagle taka propozycja - skom- 
ponować muzykę, temat Czujskiego traktu, »szofer- 
ską« piosenkę. Dla mnie to było i dziwne, i... stra- 
szne. 


- Co to za temat, Wasiliju Makarowiczu? Czy 
jeden tekst wystarczy, w dodatku tak pospolity? — 
Taak? Dobrze, trzeba wyzwolić ten tekst zz pospi 
tości i doprowadzić do pierwotnego brzmienia — 
Szukszyn wyraźnie zdenerwował się. — W niepospo- 
litym, czystym brzmieniu zawsze znajdzie się jakiś 
zgrzyt, a pieśń, pieśń lud układa sam”. 





W ten sposób Szukszyn i Czekałow rozpoczynali 
pierwszą wspólną pracę nad filmem. W konsekwen- 
cji spojrzenie Szukszyna na muzykę okazało się 
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Wasilij Szukszyn w „Pogwarkach” 


właściwe, a obawy Czekałowa zbyteczne. Muzyka 
skomponowana przez Czekałowa do filmów Szu- 
kszyna wiele razy później powtarzana była w radiu 
i telewizji. 

„Szukszyn, właśnie Szukszyn - kontynuuje Cze- 
kałow - okazał się moim szczególnym nauczycielem, 
on bowiem odkrył dla mnie o wiele więcej niż nieje- 
den profesjonalista, więcej niż profesorowie kon- 
serwatorium.. 

Co tu dużo mówić: wielu artystów zajmuje się 
twórczością ludową. lecz wątpliwe wydaje się, czy 
któryś z nich tak prawdziwie zrozumiał istotę muzyki 
ludowej, jak Szukszyn. Rzecz nie w tym, że znał 
mnóstwo melodii i pieśni ludowych, kochał te pieśni 
i nawet wykonywał sam niektóre z nich (nie tak 
dawno periodyk płytowy »Krugozor« przedstawił 
kompozycję Szukszyna - przy akompaniamencie 
bałałajek bezbłędnie wykonuje on skomplikowaną 
melodię ludową »Gdzieś tam dzwoni: (...). Najważ- 
niejsza jest jego głęboka znajomość prawdy, istoty 
pieśni ludowej, doskonałe wyczucie harmonii obra- 
zu filmowego i muzyki Właśnie Szukszyn zapoznał 
mnie z ludowym artystą Fiedią — samoukiem zAłtaju 
- grającym na wiejskich weselach na bałałajce. 
Najpierw Szukszyn zanucił kilka melodii z repertua- 
ru Fiedi, później sam Fiedia zaśpiewał je w mojej 
obecności (ten sam Fiedia występował w pierw- 
szych kadrach filmu Szukszyna »Pogwarki«), a po- 
tem Wasilij Makarowicz zwrócił się do mnie: »Fiedia 
pokazał, ty teraz zrób z tego, co trzeba, zwłaszcza 


zaś finał filmu. Trzeba tak skomponować muzykę, by 
odzwierciedlała stan Iwana Rastorgujewa (Iwan do- 
piero co wrócił z kurortu i siedzi na zaoranej roli), 
jakby go słuchała sama ziemia, jakby on z nią rozma- 
wiał...». 

W ten sposób na motywie melodii z repertuaru 
Fiedi-bałałajkarza skomponowany został walc do 
»Kaliny czerwonej«”. 


owróćmy jeszcze raz do pierwszych prac 
reżyserskich Szukszyna. 
Miało się już ku końcowi niedługie babie 
lato roku 1963. Ekipa filmu „Jest taki chło- 
pak” siedziała na walizkach, nikt nie wierzył w po- 
prawę pogody, tym bardziej że było to miejsce za 
siedmioma górami — Czujski trakt. Co rozsądniejsi 
radzili odłożyć wszystkie prace do wiosny. Wtedy 
Szukszyn powiedział: „Czy podobna, by moja 
ziemia mnie zawiodła? Czyżby nie czuła mojej 
obecności...?. 

Na oficjalnym spotkaniu w kinie Leonid Kurawlew 
powiedział: „Wydawało mi się to wszystko napuszo- 
ne, sztuczne” i dopiero później wobec wszystkich 
wyznał: „Tak, ale ja nie znałem go...". Kiedy zaś 
poznał go naprawdę, zaczął o nim mówić przekony- 
wająco i z zapałem: o tym, jak Szukszyn wierzył 
w swoją ziemię, w swe rodzinne strony, jak Szukszyn 
nie pomylił się, bo słońce Ałtaju zaczęło grzać jak 
rzadko kiedy. 

Wierzący pytali: „Czy Bóg mnie nie usłyszał'? 

Szukszyn na to: „Czyż ziemia mnie nie usłyszy?" 

Ziemia dla niego była Bogiem. Ziemia wielkiej 
ojczyzny - Rosji i tej małej — ałtajskiej — gdzie się 
urodził... 

Po kilkunastu latach od chwili, kiedy pierwszy 
film Szukszyna podbił publiczność, nicw tym wzglę- 
dzie nie zmieniło się. Nie mogło być przecież ina- 
czej. Nieprzypadkowo film „Jest taki chłopak” zo- 
stał nagrodzony w 1964 r. w Leningradzie, wszyscy 
wielbiciele twórczości Szukszyna pamiętają też suk- 
ces tego filmu na międzynarodowym festiwalu 
w Wenecji. Czyż mogło być inaczej? I może dlatego 
nie zaskakują niektóre listy czytelników publikowa- 
ne w swoim czasie w „Sowietskim Ekranie": 

„Tow. Szukszyn! 

Obejrzałam wasz film »Jest taki chłopak« i wyob- 
raźcie sobie, nic nie zrozumiałam. Wasz film otrzy- 
mał nagrodę w Leningradzie i w Wenecji. Na Boga, 
za co? Chcieliście pokazać sympatycznego chłop- 
ca. To dlatego on z dobroci nie dojechał do wyzna- 
czonego miejsca zbiórki? Jakim prawem Kałakolni- 
kow zmienił postanowienie swoich pracodawców? 
Co stanie się, jeżeli większość będzie tak postępo- 
wać? A język naszego miłego bohatera? Pracuję 
w przedszkolu. Walczymy w pracy o właściwą kultu- 
rę słowa. Z jakiej racji wy przeszkadzacie nam 
w tym? A gdzie problemy wychowawcze? Jaki sens 
ma ta nieporadność i brak kultury? W dodatku on 
tańczy w wojskowej czapce. W klubie wszyscy byli 
bez nakrycia głowy. W jakim celu staraliście się 
podkreślić właśnie same złe cechy w bohaterze..." 

Nawiasem mówiąc, gdzie właściwie pracuje Pa- 
weł? Ona przecież przypomniałaby, że w czasie 
kursu kierowca nie ma prawa nawet do kufla piwa. 
A tam cała butelka „Moskiewskiej”. Straszne! 

Tacy czytelnicy nawet mnie nie drażnią, może 
dlatego, że takie „kulturalne ciocie'' — jak je nazwał 
Szukszyn - nie są już takie straszne. Gdyby ich 
posłuchać, trzeba byłoby zrezygnować z bohatera 
literackiego, z niejednego obrazu; pozostałyby tylko 
literackie manekiny, bowiem tylko one nie popełnia- 
ją błędów, nie znane im sąuczucia i namiętności, dla 
nich wszystko jest proste i oczywiste, chociaż i tym 
manekinom czasami ciężko poradzić sobie z two- 
rzywem literackim, zwłaszcza wtedy, gdy trzeba 
wyjść ze schematu ku prawdzie, gdy trzeba rozpo- 
Cząć walkę z przeciwnościami. No, właśnie. 

Anie tak dawno, bo w 1976 roku napisano: 

1 W filmie »Jest taki chłopak« zjawia się milutki 
typ: bałamut, pleciuga, dziwak, » przeklęty pirami- 
don« — Paszka Kałakolnikow. Typ ten w rozumieniu 
Szukszyna iw wykonawstwie Kurawlewa okazuje się 
pozytywny! W ten właśnie sposób Szukszyn ukazuje 
charakterystyczną dla swej twórczości ewolucję po- 











staci, stara się zrozumieć to, co nieprawidłowe" 
(Lew Anniński). 

Czy taki jest Paszka Kałakolnikow? | co w nim 
takiego „niewłaściwego”? A tak w ogóle, to czy 
oglądamy komedię? 


ie mam zamiaru zamęczać czytelników po- 

lemiką. Jeśli wy, drodzy czytelnicy, kocha- 

cie Szukszyna, to nie zważając natrudności 

po raz wtóry z pewnością obejrzycie uważ- 
nie jego film „Jest taki chłopak”; dopiero potem 
możecie przeczytać to, co napisał Szukszyn we 
„Wstępie do filmu”: 

„Chciałem zrobić film o pięknie ludzkiego serca 
skłonnego do czynienia dobra. Wydaje mi się, że 
największe nasze bogactwo to człowieczeństwo. 
Silni i mądrzy jesteśmy jedynie poprzez czynienie 
dobra. Wykształcenie, wychowanie, obycie, wszyst- 
ko to - jak wiadomo — można nabyć. Wyobrażam 
sobie społeczeństwo, w którym wszyscy są do- 
świadczeni, wykształceni, wszystkowiedzący, w któ- 
rym wszyscy są do przesady uczciwi. Może to i dob- 
rze. Ale jeszcze lepiej byłoby, gdyby jeden dladrugie- 
go był przyjacielem. A już zupełnie wspaniale, gdyby 
wszyscy byli i dobrzy, i wykształceni. Tak właśnie, 
bardzo poważnie myślałem przed przystąpieniem 
do pracy nad filmem. Teraz, kiedy skończyliśmy, 
jestem zupełnie zaskoczony, bowiem wyszło na to, 
że zrobiliśmy komedię. O komedii przecież nie my- 
ślałem ani podczas pisania scenariusza, ani pod- 
czas pracy z operatorem, aktorami czy z kompozyto- 
rem. Zawsze chcieliśmy być prawdziwi i poważni. 
Wszyscy, począwszy od aktorów, poprzez rekwizy- 
torów, aż do pirotechnika. Robota przebiegała 
sprawnie, byłem przekonany, że wyjdzie nam po- 
ważny film. Chcieliśmy ten film nasycić prawdą 
o życiu. | chciało się, by prawda ta była łatwo 
zrozumiała i taka, jak być powinna, by prowokowała 
do myślenia”. (...) 

Piszą, że Szukszyn rozczarował się do swojego 
pierwszego autorskiego filmu, że „odsunął się” od 
niego. Dopiero teraz, trochę za późno, większość 
zaczyna rozumieć, co reżyser chciał powiedzieć 
poprzez swoje dzieło. To niezadowolenie z „takiego 
chłopca”, ciągnące się aż do momentu, kiedy zreali- 
zował film „Wasz syn i brat” i zakończył zdjęcia do 
„Dziwnych ludzi”, Szukszyn odczuł bardzo boleś- 
nie. Próbował bronić się poprzez podnoszenie wy- 
magań wobec siebie i swoich bohaterów, poprzez 
coraz to nowe poszukiwania twórcze. Dużo koszto- 
wał Szukszyna film „Jaki taki chłopak”. W tekście 
z 1969 roku „Moralność jest Prawdą” zarzucał so- 
bie, że nie zakończył wcześniej i „podpisał się” pod 
bohaterskim wyczynem Paszki Kałakolnikowa, który 
wsiada w płonącą ciężarówkę, by uchronić stację 
benzynową przed eksplozją. Zadziałał tu nawyk; 
u innych widział dużo podobnych sytuacji i sam 
postąpił według tego wzoru (...). 


ni i miesiące 1963-65 minęły Szukszynowi 

„pod znakiem kina”. Grał w filmie Lwa 

Kulidżanowa „Gdy drzewa były duże”, 

zrealizował swój pierwszy film autorski, po- 
tem znowu wystąpił w roli rybaka Żorki w filmie 
Eduarda Boczarowa „Gwiazdy w morzu”. Szukszyn 
w swojej karierze artystycznej zagrał dużo ról. Pod- 
czas zdjęć do filmu Boczarowa poznał bliżej Lidię 
Fiedosiejewą, swą przyszłą żonę i odtwórczynię 
głównych ról w „Pogwarkach” i „Kalinie czerwo- 
nej". Po upływie kilku lat w małym dwupokojowym 
mieszkaniu w Swibłowie zjawiły się w ciągu dwóch 
lat córeczki Masza i Ola, które Szukszyn kochał 
i którymi się opiekował. 


1965 Szukszyn pracuje nad scenariuszem 
„Wasz syn i brat” i w tym samym roku 
przystępuje do realizacji filmu w okoli- 
cach Ałtaju, niedaleko malowniczego 
miasteczka Manżerok. Szukszyn dokładnie dobiera 
wykonawców ról. Znowu gra Kurawlew, zaproszony 
został również Sanajew, Szukszyn nadal pozostaje 
wierny swoim poglądom; nie szuka pozornego po- 
dobieństwa, lecz prawdziwego charakteru. Rolę 
niemej dziewczyny proponuje debiutującej w ie 
Marcie Grachowej, aktorce „niemego” teatru — tea- 

















tru mimikii gestu. Rolę Ignatija Wojewodina— cyrko- 
wego zapaśnika — powierza Aleksiejowi Waninowi, 
zdobywcy tytułu mistrza w zapasach. Chłopców 
Wasilija i Maksyma grają utalentowani studenci 
WGIK-u Wiktor Szachow i Leonid Reutow. 


Nieliczne wprawdzie w tym czasie opowiadania 
Szukszyna pisane są również „pod znakiem kina". 
„Stiopka” i „Jad żmij” tworzą razem z wcześniej 
napisanym opowiadaniem „Ignacha przyjechał” 
osnowę filmu „Wasz syn i brat”. Opowiadanie „Kry- 
tyki”' ukazało się w miesięczniku „Iskusstwo Kino”, 
czasopiśmie, które publikuje jedynie scenariusze. 
W „Krytykach” nie ma schematycznych i stereoty- 
powych dysput uczonych i publicystów. W syberyj- 
skiej wsi żyje Timofiej Makarycz Nowoskomcew, 
urodzony w 1890 roku, z zawodu cieśla. Razem z nim 
mieszka wnuczek Pietka — trzynaście lat. Połowa 
emerytury dziadka idzie na bilety do kina: dziadek 
i chłopiec nie opuszczają ani jednego filmu, zawsze 
siedzą w pierwszym rzędzie. Najbardziej lubią kino 
„O wsi”. Lubią, ale... często wstydzą się tego, co 
pokazano na ekranie. Powiedzmy — „pokazują” im 
wiejskiego mężczyznę, cieślę-przodownika. Jaki 
z niego cieśla, inny niż dziadek - malec to znakomi- 
cie rozpoznaje — coś ten „kołchoźnik” nieudany, 
topora w ręku nie trzymał i nie wie, co z nim zrobić. 
Widzą coś takiego i nie bardzo rozumieją, i krytyku- 
ją: „do chrzanu”. Ale pewnego razuta imitacja pracy 
tak dziadkowi Timofiejowi dokuczyła, tak go kolejny 
film „o wsi” zezłościł (był trochę „na bani”), że zdjął 
but i rzucił nim w ekran. (...) Opowiadanie „Krytyki” 
pozostanie podstawowym ogniwem w całej twór- 
czości Szukszyna: ośmiesza „twórcze poszukiwa- 
nia”, kompromituje w sztuce banalność, sentymen- 
talizm, wydumanie i obłudę. 

Wkońcusierpnia 1964 roku „Litieraturnaja Gazie- 
ta' zamieściła fragmenty noweli „Rozhasały się ko- 
nie na łące”. Opowiadanie rozpoczynało się tak: 

„Mińka uczęszczał w Moskwie do szkoły teatra|- 
nej. Był początek lata. Właśnie zdał pierwszy egza- 
min z dykcji. Wracał do akademika analizując wyda- 
rzenia tego dnia. Na duszy było mu lekko. Marzyła 
mu się licho wie jaka cudowna przyszłość. Czuł 
w sobie ogromną siłę”. 

Aoto zakończenie: 

„Mińka przewrócił się na brzuch, ukrył twarz 
w poduszce. I znowu po raz któryś z rzędu zobaczył 
step i tabun koni popędzanych po stepie... Z takim 
obrazem Mińka zasnął. Słyszał z sąsiedniego pokoju 








« dźwięki głośnika. I śniło mu się, że dozorca z wysta- 


wy stoi nad nim i chichocze — głośno i głupio”. 

O czym jest to opowiadanie? 

Samowolny syn bez ojcowskiej zgody i błogosła- 
wieństwa opuszcza rodzinną ałtajską wioskę, wyjeż- 
dża do Moskwy „uczyć się na artystę”. Ojciec i syn 
spotykają się przypadkowo pod koniec pierwszego 
roku studiów. 

Ojciec — wieśniak zarabiający na chleb. Syn — 
artysta w przyszłości, który coraz lepiej rozumie, że 
najważniejsze dla niego to mieć charakter, duszę 
człowieka i własną twarz. W rozmowie pomiędzy 
ojcem i synem nie ma zgrzytów. Jak dotąd, tworzą 
jedną całość; Mińka (nieustający łomot w piersi, 
obrazy rozhasanych koni w stepie) ciekaw jest no- 
wości z rodzinnej wsi, no i ojca — Rosjanina z Ałtaj 
o wielkim doświadczeniu i wielkiej mądrości życio- 
wej. Wszystko to Mińka nadal czuje i rozumie. A po 
wizycie ojca nie myśli już „o sławie, o roli narodowe- 
go artysty”, zaczyna rozumieć, że trzeba wchodzić 
w życie korzystając z doświadczenia pokoleń, z do- 
świadczenia ojca, dziada, pradziada. Mińka dorasta 
do tego, chociaż często nie postępował tak, jak 
powinien, choć wydawało mu się, że wybrał nie to, 
o co chodziło, że nie natrafił na swój los, swoje 
przeznaczenie. 

Może trzeba było zostać w domu, w swojej rodzin- 
nej wsi? 

W domu, w swej rodzinnej wsi. Nikt nie 
udzieli Mińce odpowiedzi i nikt nie wyjaśni tego pro- 
blemu. Odpowie życie. 

Żal, iż niektóre rozmyślania Szukszyna o losie, 
drodze człowieka, wyborze miejsca w życiu były 
czasem interpretowane na opak. 

Może uda nam się jeszcze dojść do tego, jak Szuk- 
szyn rozumiał i przedstawiał „temat wiejski”, 
Szukszyn pisał o wsi, o życiu, rzeczach tak 
skomplikowanych i indywidualnych, tak ogromnie 
złożonych i uniwersalnych. I dlatego nie wolno nam 
pominąć rozmowy o stosunku Szukszyna do proble- 
mu wsi i miasta — dzisiaj przecież tak istotnego, 
o jego spojrzeniu na ten problem, o sądach 
i uwarunkowaniach. 





WŁADIMIR 
KORABOW 
Tłumaczył: 
STANISŁAW MĘDAK 


Wasilij Szukszvn z rodziną. Obraz Heleny Romanowej 






















































Recenzje 


Skazani 
ił zyr 

iękny, głęboki i czysty film „Wyznanie miłoś- 

ci'' tkwi formalnie w głównym nurcie kinema- 

tografii radzieckiej ukazującej los tragiczny 

bohatera uwikłanego w historię, jako jej 
przedmiot i podmiot. Novum filmu liji Awerbacha 
polega na zmianie proporcji i perspektywy widzenia 
bohatera: w dziełach klasycznych, takich jak „Tra- 
gedia optymistyczna”, „Cichy Don”, „Los człowie- 
ka' czy „Czterdziesty pierwszy”, bohater wybierając 
swój los tragiczny dokonuje wyboru ideowo-polity- 
cznego, opowiada się po stronie Wielkiej Sprawy, 
której podporządkowuje swoje życie prywatne. 
U Awerbacha bohater też jest uwikłany w historię, 
dokonuje wyborów moralno-politycznych, ale — i tu 
novum — do kategorii wartości naczelnych w życiu 
człowieka dopisana zostaje miłość. 

Historia pół wieku trwającej miłości Filipa do 
Zinoczki wpleciona jest integralnie w epos rewolu- 
cji. trudnych lat kształtowania się władzy radzieckiej 
i wielkiej wojny; odgrywa ona rolę naczelną, gdyż 
miłość ta właśnie konstytuuje bohatera, nadaje jego 
losom głębię i pełnię. 

Drugim, równie ważnym komponentem życia Fi- 
lipka jest bezkompromisowa wierność prawdzie. 
Oto bohater zostaje poddany próbie konformizmu. 
Raz, gdy jako reporter „kroniki wypadków” 
moskiewskiej popołudniówki, na początku lat dwu- 
dziestych, uczestniczy w obławie na młodocianych 
bandytów i nie chce napisać „jednoznacznie słusz- 
nego reportażu”. Drugi raz, gdy nie chce zgodzić się 
na usunięcie z reportażu o zakładaniu kołchozu 
„niewłaściwej ideologicznie" sceny wesela (jedna 
ze wspaniałych sekwencji filmu, owo wesele na 
zagubionej stacyjce!). 

Filipek (kapitalna rola Jurija Bogatyriewa) świa- 
domie rezygnuje z kariery dziennikarskiej, zacho- 
wując swój ideał dawania świadectwa prawdzie. Ale 
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w jego decyzjach nie ma nic z patosu czy deklara- 
tywności. Filipek po prostu taki jest — wielki, nieule- 
czalny romantyk z głową w chmurach, nieporadny 
i nieco zagubiony, nie bez śladów chłopięcego in- 
fantylizmu (stąd jest dla najbliższych stale Filip- 
kiem), z wielkim, czystym sercem zdolnym do ko- 
chania jednej, jedynej kobiety — Zinoczki. 

Z punktu widzenia formalnego historia małżeńska 
Filipka i Zinoczki jest po prostu melodramatem 
z happy endem. Gorzkim happy endem. Żona boha- 
tera filmu przygarnia go trochę z litości, trochę 
z samotności, trochę z wyrachowania (jest młodziut- 
ką panną z dzieckiem — owocem miłości do rewolu- 
cyjnego komisar::a). Zdradza go z prowincjonalnym 
skrzypkiem na naszych oczach; w domyśle, być 
może, przesypia się z przyjacielem domu, nieco 
dwuznacznym moralnie pisarzem-publicystą Głady- 
szewem; w końcu, tuż przed napaścią hitlerowską 
na ZSRR, odchodzi od Filipka do jakiegoś bliżej nie 
określonego inżyniera. Aby po wojnie oczekiwać 
powrotu Filipka w ich opustoszałym domu. 

Ale tak, w telegraficznym skrócie opowiedziana 
historyjka trąci trywialnością; w ogóle zwerbalizo- 
wana treść filmu nie tylko spłyca ideę Awerbacha, 
lecz ją wprost przekłamuje. 

Jest to bowiem w istocie trawestacja eposu o Tris- 
tanie i lzoldzie, tyle tylko, że postać Izoldy została 
wykreowana nieco pod wpływem Strindberga z ca- 
łym bagażem mizoginizmu. Jest jednak zasadnicza 
różnica między szwedzkim antyfeministą i Awerba- 
chem. Strindberg dopatruje się w pierwiastu żeń- 
skim sił ciemnych, mrocznych, fatalnych i niszczą- 
cych mężczyznę (choć swoim życiorysem dowiódł 
prymatu nadziei nad doświadczeniem - trzy razy się 
żenił), Awerbach w dwóch swoich filmach - „Mono- 
logu" i „Wyznaniu miłości” — nie wartościuje opozy- 
cji męski - żeński w kategoriach metafizycznych 
jasności i mroku. U Awerbacha kobieta jest po 
prostu gorsza od mężczyzny. Kobieta nie jest uczu- 
ciowym monolitem, kieruje się spontanicznymi 
emocjami, a więc łamie podstawową kategorię mo- 
ralną — wierność. Słaba, krucha istota, bardziej 
przedmiot niż podmiot kochania. 

Ewa Szykulska w znakomitej roli Zinoczki miała 
bardzo trudne zadanie aktorskie. Musiała być abso- 
lutnie rosyjska, wzorując się na postaciach z Dosto- 
jewskiego i Tołstoja, a jednocześnie zagrać postać 
obcą tradycji rosyjskiej i polskiej — rodem raczej 
z Flauberta czy Maupassanta. Z tego zadania wyszła 
Szykulska zwycięsko, stwarzając postać hybrydycz- 
ną, ale pełną wewnętrznej prawdy. 

Film Awerbacha wymaga właściwie nie recenzji, 
lecz eseju. W tej dwuczęściowej epopei zawarte jest 
bowiem tyle miąższu treściowego, że można by na 
bazie zaznaczonych jedynie wątków nakręcić parę- 
naście filmów. A więc: droga kształtowania się świa- 
domości rewolucyjnej pewnego odłamu inteligencji 
rosyjskiej poprzez manowce anarchizmu. A więc: 
trudny proces kolektywizacji rolnictwa i stosunek do 
tych przemian chłopów oraz inteligencji. A więc: 
konflikt między wymogami propagandy doraźnej 
i powołaniem artysty — dawaniem świadectwa praw- 
dzie. A więc: wojna jako apokalipsa w wymiarze 
ogólnoludzkim i jednostkowym. ltd., itp. 

Awerbach nakręcił ekstrakt tematyczny, dając wi- 
dzowi bogaty materiał do różnorakich refleksji po 
wyjściu z kina. A film ten trzeba zobaczyć koniecznie 
— jest to dzieło rzadkiej, urzekającej urody zarówno 
w warstwie przesłania intelektualnego i moralnego, 
jak i samej roboty reżysersko-operatorskiej. Jeśli- 
bym miał podsumować jednym zdaniem: jest to 
egzemplifikacja humanizmu tragicznego, gdzie 
człowiek ocala swoją godność — krocząc drogą 
przez mękę — i wygrywa, nawet swoje prywatne 
szczęście. Bo wprawdzie kobieta jest nieco gorsza 
od mężczyzny, ale i ona w gruncie rzeczy nie jest 
taka zła, bowiem wielka miłość mężczyzny potrafi 
i kobietę uszlachetnić. 

'W. moim podsumowaniu brzmi to nieco żartobli- 
wie i ironicznie, u Awerbacha zaś pointa jest zdecy- 
dowanie gorzka. 


ALEKSANDER J. 
WIECZORKOWSKI 





WYZNANIE MIŁOŚCI (Objasnienije w lubwi). Reżyser: Ilja 
Awerbach. Wykonawcy: Ewa Szykulska, Jurij Bogatyriew 
i inni. ZSRR, 1978 





Mały 
fragment 
dekalogu 


rlop, długi powrót samochodem do domu, 
nadmierna prędkość, moment nieuwagi, sta- 
ruszka przed maską „Żiguli”, wypadek... 
W zwartym oszczędnym wstępie zarysowana 
zostaje dramatyczna sytuacja — epizod w życiu wy- 
bitnego młodego biologa Wiktora i jego pięknej 





Opowiadanie 
o dramacie 


nia utraciła niepodległość w IV wieku. Od wieku 

XIV znajdowała się pod panowaniem tureckim, 

a następnie także perskim, przynoszącym upa- 
dek gospodarczy i kulturalny kraju: Potężne ruchy 
wolnościo ujawniły się dopiero na początku 
XVIII stuleci Iki książę ormiański Dawid-Bek 
utworzył samodzielne państewko w górach i — 
widząc w tym jedyną szansę uniezależnienia się od 
Turcji - planował połączenie Armenii z Rosją. 
W pierwszej bitwie z wojskami osmańskimi Dawid- 
-Bek poległ. Wielkim księciem ogłoszono wywo- 
dzącego się z niskiej warstwy społecznej naczel- 
nego wodza armii Mchitara, który kontynuował 
walkę i politykę swego poprzednika. 

Wydarzenia przedstawione w filmie Edmonda 
Kieosajana, rozgrywające się w latach dwudzies- 
tych XVIII wieku, noszą znamiona podwójnego 
dramatyzmu. Paralelne wobec dramatu niszczone- 
go przez Turków narodu ormiańskiego wydają się 
dramaty jednostkowe: bohaterowie — jak Konrad 
Wallenrod — „szczęścia w domu nie znajdują, bo go 
w ojczyźnie nie było”. Mchitar musi przeżyć śmierć 
wszystkich najbliższych sobie osób. Jego żona, 
dostawszy się do niewoli, zabija kilkuletniego sy- 


| stniejąca od czwartego tysiąclecia p.n.e. Arme- 

















kochanka, odtrącona w godzinie przygotowań do 
walki, zostaje przez Turków ujęta, zhańbiona i za- 
mordowana. Relacje między miłością i honorem, 
ambicją i wstydem, poczuciem godność 
ciem obowiązku manifestują się w „Gwieździe na- 














żony Nataszy. | co zrobić z tak rozpoczętą opo- 
wieścią? 

Najłatwiej byłoby prześledzić od tego momentu 
działanie prawa karnego, zmagania prokuratora 
z adwokatem, prawników ze świadkami, i zakończyć 
rzecz efektownym katarktycznym finałem, w którym 
wszyscy wstrzymują oddech, gdy sędzia z namasz- 
czeniem odczytuje wyrok. Reżyser „Obrotu sprawy” 
poszukał innej drogi. Miał do dyspozycji świetnego 
Olega Jankowskiego w roli Wiktora, oparł więc kon- 
strukcję filmu na drobiazgowej obserwacji bohate- 
ra. Postawił pytanie: co zrobi człowiek dotknięty 
niespodziewanie przez los, który grozi mu radykalną 
odmianą (na gorsze) spokojnie i szczęśliwie płyną- 
cego dotąd życia? 

Wiktor przejdzie drogę, którą najchętniej uznał- 
bym za typową: od niedowierzania w „złośliwość 
losu”, przez próbę uchylenia się od odpowiedzial- 
ności, aż do akceptacji tego, co ma przynieść wy- 
miar sprawiedliwości. Istotną rolę w procesie ode- 
grają świadkowie, a więc Wiktor próbuje przekonać 
Świadków, że wina za wypadek spoczywa również 
na ofierze. | w trakcie tych prób Wiktor zrozumie 
skomplikowaną zależność między umiejętnością 
ponoszenia konsekwencji swego postępowania 
a własną ludzką godnością. W sądzie stanie jako 
człowiek świadomy głębszego znaczenia takich 
słów, jak „odpowiedzialność” i „obowiązek”. 

Dramat Wiktora przekazany został subtelnymi 
środkami. W miejsce patosu młody reżyser Wadim 
Abdraszytow („Obrót sprawy” jest dopiero jego dru- 
gim pełnometrażowym filmem fabularnym) wstawił 
refleksję nad fragmentem indywidualnego dekalogu 
bohatera. Przyciszonym głosem opowiedział histo- 
rię jednego z tych ludzi, których łatwo spotkać 
w kawiarni, na wypoczynkowym deptaku czy w biu- 
rowym korytarzu. A jest to historia, w której słowo 
„moralność” nie jest pustym dźwiękiem. 








JACEK 
KOZAK 





OBRÓT SPRAWY (Poworot). Reżyseria: Wadim Abdraszy- 
tow. Wykonawcy: Oleg Jankowski, Irina Kupczenko, Oleg 
Anofrijew i inni. ZSRR, 1978 











dziei'” trudnymi wyborami, tragicznymi decyzjami 
i losami. 

Właśnie wyeksponowanie owego dramatyzmu 
stwarzało przed filmem szansę dotarcia do szero- 
kiej widowni. Niestety, Kieosajan, jak gdyby obez- 
władniony jubileuszowym przesłaniem swego 
utworu (150 rocznica połączenia Armenii Wschod- 
niej z Rosją), miał ambicje przede wszystkim histo- 
riozoficzne czy raczej polityczne: próbował poka- 





szanse. Wszystko inne — 
'g akcji, sylwetki bohaterów — podporządk: 
wane jest tej naczelnej ambicji. „Gwiazda nadzi 
opowiada o dramatach, zamiast je ukazywać. 








JACEK 
TABĘCKI 





GWIAZDA NADZIEI (Zwiezda nadieżdy). Reżyseria: Ed- 
mond Kieosajan. Wykonawcy: Armen Dżigarchanian, Edi- 
szer Magałaszwili, Laura Gieworkian i inni. ZSRR, 1978 














Placówka zdemaskowana 


utworów, ważna jest jakość i aktualność 

tezy oraz sposób jej ubrania. Teza „Placów- 
ki' (heroiczna walka chłopstwa o ziemię z napływem 
kolonistów niemieckich) ma charakter li tylko histo- 
ryczny, ale dzięki realistycznemu obrazowi wsi, 
a także wiarygodnej penetracji mentalności chłop- 
skiej staje się ona żywa. Czytając Prusa przymyka- 
my oczy na pewien schematyzmakcji, na zbyt niena- 
turalne zbiegi fatalnych okoliczności. W pamięci 
czytelnika pozostaje niebanalny portret psychologi- 
czny Ślimaka, realistyczny obraz stosunków panują- 
cych na polskiej wsi w latach osiemdziesiątych 
ubiegłego stulecia, soczystość obserwacji, wartka 
akcja i szlachetne posłanie. Dzięki tym wszystkim 
elementom „Placówka” wciąż na swój sposób żyje — 
głównie jednak jako szkolne wspomnienie 

Pozostaje pytanie, czy warto ten utwór przenosić 
na ekran? Skoro zaś tak, bo ktoś już otym zadecydo- 
wał, to dla jakich walorów? Z pewnością przystępu- 
jąc do realizacji myślano o przeznaczeniu tego 
filmu na swoistego rodzaju lekcyjną pomoc. Adapta- 
cja, jakiej dokonał Zygmunt Skonieczny, w nieza- 
mierzony sposób demaskuje słabości utworu, ak- 
centuje to, co w nim sztuczne, gubi natomiast żywe 
wartości powieści. 

Reżyser podszedł do tematu zbyt dosłownie, opo- 
wiadając punkt po punkcie Ślimakowe dzieje. Przy 
okazji przeoczył to, co w powieści naistotniejsze — 
realia ożywiające chłopski dramat. Psychologiczne 
motywacje postaci są w filmie nadmiernie uprosz- 
czone, poddane wyłącznie wymogom akcji. 

Ślimak (Franciszek Pieczka) prowadzi z począt- 
ku życie niemal cepeliowsko idylliczne (gnębi go 
jedynie brak wody). Dziedzic jest infantylny i lekko- 
myślny. dlatego godzi się dla kaprysu sprzedać 
Ślimakowi łąkę po zniżonej cenie. Chłop jest 
nieufny, wietrzy podstęp i nie kupuje. Spojrzenie 
Prusa na problem chłopski dalekie było od podob- 
nej jednoznaczności. Film pominął zupełnie konflikt 
pokoleniowy, różnice w mentalności ojca i syna. 
Powieściowy Jędrek jest przedstawicielem zbunto- 
wanej młodzieży wiejskiej chłonącej hasła demokra- 


lacówka'” Bolesława Prusa jest powieścią 
P::: Jak zwykle w przypadku tego rodzaju 






















































tyczne. Ma-inny niż ojciec stosunek do dziedzica, 
jego władzy i prawa własności. 

Jeszcze bardziej uproszczone są w filmie postacie 
kolonistów. Przybycie Niemców niszczy idyllę. jaką 
kreśli film w początkowych scenach; sielanka prze- 
istacza się w piekło. Nieszczęście goni teraz nie- 
szczęście. A że nie całkiem jasne są motywacje 
Hamerów, którzy robią wszystko, by kupić ziemię, 
nieszczęścia te w sumie mało widza obchodzą. 
Zwłaszcza że upór Ślimaka jest zbyt pokazowy. 

U Prusa postacie Niemców są wielobarwne, two- 
rzą oni grupę zróżnicowaną także klasowo. W filmie 
Są jednolicie złą i złowrogą masą. 

To tylko kilka przykładów odbarwienia powieści, 
ale tak jest na każdym kroku. Filmowej „Placówce” 
zabrakło różnorodności literackich odcieni, pod- 
tekstów, które akcję czynią wiarygodną, przybliżają 
i uczłowieczają postaci dramatu. 

Film zbudowany jest na zasadzie kalejdoskopu. 
Oto dowiadujemy się o śmierci syna Ślimaka, zaraz 
potem o otruciu Burka, kradzieży koni, pożarze 
chałupy, zamarznięciu Owczarza ze znajdą, areszto- 
waniu Jędrka. Ukoronowaniem akcji jest niemal 
groteskowo rozegrana scena śmierci Ślimakowej 
w ramionach męża. Wypadki te biegną mechanicz- 
nie i szaleńczo, byle prędzej. 

Zygmunt Skonieczny jakby nie zdawał sobie spra- 
wy z faktu, że prawdziwy dramat dojrzewa właśnie 
w zwolnieniach czasu, rodzi się z utajonych napięć. 

Niefortunna adaptacja „Placówki” zaledwie szki- 
cuje sytuacyjne motywy. by potem pokazać wyłącz- 
nie ich fatalne skutki. W rezultacie z powieści ostała 
się tylko historyczna teza, która niczym nie wsparta, 
sama sobą nie może zabudować przestrzeni filmu. 
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PLACÓWKA. Reżyseria: Zygmunt Skonieczny. Wykonaw- 
cy: Teresa Lipowska, Franciszek Pieczka, Andrzej Kozak, 
Włodzimierz Twardowski i inni. Polska 1979 












Romy 
Schneider 





Fot. Paris Match 


„Blask kobiecości” — film Costy Gavrasa — powitany 
został we Francji jako osobisty triumf Romy Schneider. „To 
nasza gwiazda numer 1" - stwierdza „Paris Match”. Inni 
dodają: „Romy nigdy nie była tak pięknaani tak znakomita”. 
41-letnia aktorka występuje obecnie w filmie Bertranda 
Taverniera „Śmierć na wprost”, którego premiera odbędzie 
się w styczniu przyszłego roku 


Rozmowa „Filmu”' 


ETTORE SCOLA: 
pracuję 
z ludźmi 
interesującymi 


Kiedy Ettore Scola porzucił pisanie scenariuszy dla reżyse 
popularne komedie o niezdarnym komisarzu Pepe. Dop 
zazdrości” (1970) ukazał w pełni jego temperament. . 
„Kraksa” (1972), „Byliśmy tacy zakochani” (1974), „Odraż: 
źli” (1976) porzucił ton satyry w dramacie „Szczególny dzień 
niedawno oglądaliśmy na naszych ekranach. 





© Pana filmy zwracają uwagę 
nie tylko reżyserią, ale także zna- 
komitym materiałem literackim... 


© AjakPanwykor: 
w filmie? 


Nie uznaję utar 
tów, dlatego nie po 
Góż wart jest aktor. 
swą grę przenosząc j 
stacie? Dlatego kiedy 
tego samego aktora. 


Zawsze pracuję z interesujący- 
mi ludźmi, którzy zdolni są przeło- 
żyć nafilm moje pomysły. To znaczy 
wybieram odpowiednich scena- 
rzystów. Dla przykładu kilka na- 
zwisk ludzi, z którymi najlepiej mi 
się współpracuje: Ruggero, Macca- 


Reżyser Ettore Scola w i 
ri, Age, Scarpelii 


4 To czołowi scenarzyści kina 
włoskiego. Powiada się jednak, że 
o sukcesie stanowią przede wszy- 
stkim aktorzy. lle w tym prawdy? 


To jest prawda niepełna. Akto- 
rzy są dla mnie najważniejszym na- 
rzędziem w realizacji i zdaję sobie 
sprawę, że gdyby nie oni, moje filmy 
mogłyby być odbierane w inny spo- 
sób. Cenię indywidualność takich 
aktorów. jak Ugo Tognazzi, Marcel 
lo Mastroianni. Alberto Sordi. So- 
phia Loren. Antonioni powiedział 
kiedyś: aktorzy są rekwizytami fil- 
mu, natomiast reżyser jest wszyst- 
kim. duszą filmu. Ja z tym zgodzić 
się nie mogę. Rozumuję w ten spo- 
sób: reżyser musi sprawić, że film 
ożyje, a to zawdzięcza grze aktora 
Film nie jest prywatną sprawą reży- 
sera. Należy do wszystkich, także 
do tych, którzy przychodzą do kina 


© Jakie cechy winien posiadać 
dobry reżyser? 





Odporność fizyczną 


Praca Herkules 


Dawno nie żyje już Griffith, Ein- 
senstein i Thomas Ince — ale żyje Abel 


Gance, jeden z 
zaczynał swoją | 
filmy _ „Szaleńst 


Abel Gance Fot. Paris Match 





(1924) wyznacza 
młodszej ze szt 
pracował nad wi 
„Napoleon”, wi 
ekran i obraz s) 
opracował dźwię 
zwykłego dzieła. 
wać filmów do r 
wstał „Cyrano i 
gnanie z ekran 
chyba jednak ni 
wiad opublikowa 
niowych numer 
Match”: 





odkrywać na nowo. Muszę pozna- 
wać jego wnętrze i staram się je 
przetransponować na nowo. Tak 
było w filmie „Szczególny dzień”. 
Marcello Mastroianni i Sophia Lo- 
ren wcielili się w zupełnie nowe 
postacie. Mastrolanni zagrał homo- 
seksualistę, Sophia Loren starzeją- 
cą się kobietę. 


© Czy można mówić o kryzysie 
filmu? 

- Kryzys — o ile taki istnieje — 
spowodowany jest sytuacją rynku, 


ealizował 
„Dramat ekonomii, systemu kapitalistyczne- 
„w filmów  9o- Mamy problemy, które wypły- 
y, brudni, _ wala z ograniczeń finansowych. Nie 
78), który Każdego z nas stać na taki film, jaki 
chciałby zrealizować. Jestem dziś 
w lepszej sytuacji, na ogół udaje mi 
„je aktora Się, bo mam kredyt zaufania. Ale 
kiedy skończyłem szkołę filmową, 
nie miałem pieniędzy i musiałem 
Schema" robić takie filmy, które przynosiły 
zam ich. - zyski. Dzięki temu jestem dziśwolny 
y powiela "i robię to, co chcę robić. 
różne po- 
racam do Rozmawiał: 
am się go STANISŁAW SZADOWIAK 


owie z korespondentem „Filmu” 





Fakty 


Molierowski „Chory z urojenia” to — zda- 
niem włoskiego reżysera Tonino Cervi — 
temat jak najbardziej współczesny. Realizu- 
je więc film, w którym Alberto Sordi gra 
„chorego z urojenia lat siedemdzia<ia- 
tych ; partnerką wielkiego komika jest Lau- 


ra Antonejli. 





mae a murowa 





* 


John Cassavetes („Kobieta pod presją”) re- 
alizuje po raz pierwszy w swej karierze ko- 
medię — „Pewnej letniej nocy”. Gena Row- 
lands gra tym razem kobietę. w której życie 
wkracza nieoczekiwanie syn uważany za 
zaginionego. Tlem filmu będzie środowisko 
portorykańskich emigrantów w Nowym 
Jorku. 


* 


Producent Dino De Laurentiis zapowiada 
że dotychczasowy sukces „Supermana” 
przyćmi jego „Flash Gordon”, wzorowany 
na komiksach i amerykańskich filmach se- 
ryinych z lat czterdziestych. Zdjęcia po- 
wstają w angielskim studiu Shepperton pod 
kierunkiem reżysera Mike Hodgesa. W roli 
głównej - Sam Jones (24 lata. 1.90m wzros- 
tu), znany na razie tylko z jednego występu 
w telewizji 


* 


Wybitny argentyński pisarz Jorge Luis Bor- 
ges był krytykiem filmowym. W latach 1931 

1944 publikował swe teksty o kinie na 
łamach magazynu „Sur”. Obecnie zostały 
one zebrane przez Edgardo Cozarinskiego 
i wydane w formie książkowej. Roi się 
w nich od paradoksów, dowcipów, opinii 
dalekich od obiegowych sądów zawodo- 
wych krytyków. 


* 


Amerykańskie stowarzyszenie właścicieli 
kin debatuje nad zmianami w systemie kate- 
goryzowania filmów według grup wieku od- 
biorców. Chodzi przede wszystkim o kate- 
gorię PG (paternal guidance) zezwalającą 
młodocianym na oglądanie filmu tylko w to- 
warzystwie osoby dorosłej. Stowarzyszenie 
chce, aby rodzice zdawali sobie sprawę, co 
ich czeka na ekranie. Dlatego proponuje 
wprowadzenie oznaczeń: PGL (language) - 
obsceniczny język: PGS (sex) - sceny aktów 
seksualnych; PGV (violence) - sceny prze- 
mocy. Mówi się także o wprowadzeniu do- 
datkowej granicy wieku - dozwolony od lat 
13, niezależnie od dotychczasowych: R (re- 
stricted) - dozwolony od lat 17 i X - dozwo- 
lony tylko dla osób dorosłych. Nowy system 
ma być eksperymentalnie wprowadzony 
w trzech stanach. 





| 


jerów kina, który 
rę w r. 1911. Jego 

doktora Tube" 
ymfonia” (1919), 
; uKoło udręki” 
łapy rozwoju naj- 
V latach 1925-27 
n filmem epickim 
jadzając szeroki 
taniczny; w 1933 
ą wersję tego nie- 
przestał realizo- 
1964, kiedy to po- 
rtagnan” — poże- 
starego mistrza, 
tateczne. Oto wy- 
/ iednym z wrześ- 
tygodnika „Paris 


© Wkrótce kończy Pan 90 lat, a jed- 
nak bierze Pan udział w festiwalu fil- 
mowym w Stanach Zjednoczonych. 
Dlaczego? 





- Kończę 90 lat 25 pa; 
i mam nadzieję dożyć setki, ale intere- 
suje mnie tylko przyszłość. Chociaż sło- 
wo „przyszłość” w moich ustach może 
wywoływać uśmiech, wcale nie jestem 
niepoważny. Amerykanie poświęcili mi 
retrospektywę na festiwalu w Telluride. 
Mam nadzieję, że odkryję dla siebie 
nowy świat — ależ tak! - na nowym 
terenie i że zdobędę środki na realizację 
„Krzysztofa Kolumba”. 





© Nosi Pan ten projekt w sercu od 


sięciu lat. Czy chce Pan sam reali- 
zować film? 





— Skończyłem redakcję scenariusza. 
Składa się z piętnastu zeszytów po sto 
stron — razem 1500 stronic. Ponieważ 
nie mam już nadziei na odzyskanie sił 
potrzebnych dlatej herkulesowej pracy, 


moim jedynym celem jest oddanie 
„Krzysztofa Kolumba" w ręce kogoś 
odpowiedniego. 


© Dlaczego zwraca się Pan do Ame- 
rykanów, a nie do Francuzów? 


— Od dawna już nie wierzę w Francu- 
zów. Z kolei Amerykanie zażądali mojej 
obecności na festiwalu w wyrażnym ce- 
lu: aby przekreślić legendarną pamięć 
mojego dzieła, pokazując to, co zrobi- 
lem, i zapoznając się z moimi projekta- 
mi na dziś i jutro. 


© Niewdzięczność? 


- Nie, po prostu realizm. | z takim 
nastawieniem jadę do Colorado w to- 
warzystwie przyjaciół Nelly i Mario de 
Castro oraz z młodym operatorem 
Thierry Filliardem, który realizuje 
o mnie dokument. Tylko w Stanach 
Zjednoczonych znależć mogę ludzi mo- 
gących mi pomóc w przyszłości. 


© Dlaczego „Krzysztof Kolumb"? 





Fot. Cinć Revue 


Farrah reklamuje 


kosmetyki 


Z Farrah Fawcett (już nie Majors — 
podobno rozwodzi się z mężem) spoty- 
kamy się czasem w czwartkowe wie- 
czory, oglądając w TV amerykański 
serial „Aniołki Charliego". Ale dla ak- 
torki to już przeszłość; mówi o tym 
w wywiadzie, który przeprowadziła 
Agathe Godard z „Paris Match”. Oto 
fragmenty. 


- Tak, stałam się sławna dzięki tej 
serii, ale od tego czasu zagrałam już 
w dwóch filmach: „Ktoś zabił jej męża”, 
który w Stanach Zjednoczonych prasa 
oceniła bardzo złośliwie, i w „Satur- 
nie 3" z Kirkiem Douglasem. Od półtora 
roku pracuję dla firmy kosmetycznej 
„Fabergć”, z którą podpisałam kontrakt 
na dwa lata. 


6 Naczym polega Paninowa praca? 


- Zajmuję się reklamą. Organizuję 
kampanie promocyjne: zdjęcia, telewi- 


Bo jest to jeden z czterech czy 
ciu największych przedstawicieli lu- 
dzkości. Właściwie nieznany. Więk- 
szość ludzi pamięta tylko anegdotę 
z jajkiem, w dodatku błędnie. Kolumb 
nie nadtłuki jajka po to, żeby je posta- 
wić 

© Dokumento Panu nosi tytuł „Abel 
Gance, pamięć przyszłości”. Dlaczego 
ta sprzeczność? 





- Nie chcę przedstawiać się jako 
człowiek, który osiągnął sukces, ale 
wierzę w to, że pamiętam o przyszłości 
w stopniu chyba większym niż o prze- 
szłości. Trzeba bowiem zapamiętywać 
dzień dzisiejszy, aby mogli go rozumieć 
ludzie jutra. 


© Achęć ryzyka? 


— Ryzyko sprawia, że życie toczy się 
równie niebezpiecznie, jak niebezpie- 
czny jest dzień dzisiejszy. Skoro posia- 
damy w sobie pamięć o możliwościach 
jutra, z wolna rodzi się w nas jakiś 
tajemniczy kontakt z jutrem. 





zja, konferencje prasowe — i to nacałym 
świecie. Jestto równie trudne jakkręce- 
nie filmu. Ale jestem przyzwyczajona, 
zaczynałam jako modelka. 

© Nie drażnią Pani jej zdjęcia nabu- 
telkach szamponu? 

— Nie, to należy do warunków kon- 
traktu, których staram się dopełnić jak 
najlepiej. Zresztą nie uważam się za 
wielką aktorkę, znam swoje możliwości. 

© Stworzono zPani wizerunek „bom- 
by seksualnej", ale w rzeczywistości 
jest Pani zupełnie inna... 

- Prowadzę życie bardzo zorganizo- 
wane, bez kaprysów gwiazdy. Wstaję 
o szóstej, idę do sauny, wypijam na 
śniadanie sok z marchewki i jem płatki. 
Staram się sypiać przynajmniej dzie- 
więć godzin. Kiedy marr chwile wolne, 
uprawiam swoje ulubione sporty: tenis, 
narty wodne. 


© Kiedyś powiedzial Pan: „Odcho- 
dzę, aby uciec od siebie”. 


— Raczej, żeby się odnaleźć. Dzisiaj 
także odchodzę, ale to co innego. Wsia- 
dam w samolot z nowymi skrzydłami 
i mówię sobie: może rozbiję się lądu- 
jac? Zobaczymy. Ale póki jestem w po- 
wietrzu, zachwycam się widokiem. 


© Kto pozaPanem mógłby zrealizo- 
wać „Kolumba”? 


— Myślę, żektośtaki, jak Francis Ford 
Coppola. Mieliśmy się spotkać w maju, 
ale przeszkodziły nam okoliczności. To 
się jednak tylko odwiokło. 


© Czy zawsze będzie Pan takim en- 
tuzjastą? 


- Niewątpliwie wiele bym dokonał, 
gdyby udało mi się uzyskać pomoc. Ale 
wciąż wierzę w kino. W każdym ziaren- 
ku piasku odbija się słońce. To jest 
właśnie przyszłość kina — słońce w każ- 
dym obrazie. 





„Nie smuć się!" reż. Gieorgija Danelji 


Edukacja filmowa w ZSRR, prowadzona pod opieką Rady do Spraw Wychowania Filmowego przy 
Stowarzyszeniu Filmowców ZSRR, ma wciąż jeszcze charakter doświadczalny. WEstonii ,„podsta- 
wy. sztuki filmowej” są przedmiotem obowiązującym w szkołach. W Republikach: Rosyjskiej, 
Łotewskiej, Litewskiej i Kazachskiej przedmiot ten ma charakter zajęć fakultatywnych. Ekspery- 
mentalne programy kształcenia filmowego realizowano w kilku szkołach Moskwy, Kijowa iinnych 
miast. Zamieszczamy kolejną korespondencję (poprzednie w „Filmie” nr 44 z 1978 i 22 z 1979 r.) 
Romana Guzmana, członka Rady do Spraw Wychowania Filmowego, filmologa i pedagoga. 


Oglądać 
czy widzieć film ? 


„A ten tego — bęc!' 

„Nie, ten stąd — hop” 

„l wszyscy na dwór — buch!” 

Podobną wymianę wrażeń można 
usłyszeć prawie w każdej dziecięcej 
rozmowie o  obejrzanym filmie. 
Uczniowie, jak i wielu dorosłych, 
przyjmują film głównie literaturocen- 
trycznie (treść, intryga — przede wszy- 
stkim!), czasem  aktorocentrycznie 
(„Chodźmy na de Funćsa!”), nieraz 
historycznie-kostiumowo („„Ale im się 
żyło”). 

Dlaczego? Dlaczego widzowie na 
sali chłoną każde słowo z ekranu, 
smakują każdą aktorską intonację, 
uważnie śledzą wypadki, natomiast 
nie widzą „intonacji”, „słów”',. nawet 
całych „zdań” obrazu? Po co reżyser 
i operator tak starannie kontrolują 
drugi plan, dyskutują nad drukiem 
użytym na plakacie, zamęczają sceno- 
grafa tworzącego dekorację, dokonu- 
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ją cudów pomysłowości, planując 
ruch kamery? Przecież nikt na to nie 
zwróci najmniejszej uwagi. Po prostu 
nie zobaczy. Istnieje kino dla głuchych 

pomagają napisy. Istnieją książki dla 
niewidomych — pomagają wypukłe 
punkty na papierze rozmieszczone 
w określonym porządku. Jak pomóc 
w sali kinowej widzącym? Podzielimy 
się naszym doświadczeniem „„kino- 
okulistów” proponując zainteresowa- 
nym recepty, które przepisujemy 


uczniom na zajęciach filmowych. Za- - 


czniemy od początków kinematogra- 
fu. Czy od doświadczeń braci Lumiere 
w 1895 roku? Otóż nie. Wcale udane 
próby utrwalenia ruchu (to zdumiewa- 
jący przejaw rozwoju i człowieka, 
i przyrody) znajdujemy w rysunkach 
na skale wykonanych przez przedhis- 
torycznych artystów. Zakrawa to na 
paradoks, ale dopiero wykorzystując 
zwolnione zdjęcia można było stwier- 


dzić, że dziwnie nienaturalne rysunki 
jeleni, bizonów i mamutów z podciąg- 
niętymi czy rozrzuconymi nogami są 
prawie dokumentalnie zarejestrowa- 
nymi fazami ruchu szybko biegnących 
zwierząt. 

Dajemy dzieciom zadanie: w malar- 
stwie czy grafice minionych wieków 
znależć zjawisko „ożywionego 
ruchu”. | oto już mamy pierwszych 
odkrywców, z albumami, reproduk- 
cjami, zbiorami pocztówek. „Spójrz- 
cie na ilustracje do »Gargantui i Pan- 
tagruela« Gustava Dorć. Ludzie ba- 
wiący się w przeskakiwanie jeden 
przez drugiego, któryś z nich pada 
w wodę; wrażenie ruchu takie jak 
w animacji”. Albo: „W starych iko- 
nach na bokach namalowane są zda- 
rzenia z życia jakiegoś świętego — 
przecież to jak sceny: tu narodziny, tu 
czynienie cudów, tu wniebowstąpie- 
nie..." Cóż może być bardziej nieru- 





chomego, bardziej statycznego niż 
rzeżba? Ale znajduje się uczeń, który 
wykrzykuje: „No, a Dyskobol Myrona? 
Obraca się! Zaraz rzuci dysk!” 

Zaczynamy wspólnie rozwiązywać 
tę zagadkę. Tworzymy hipotezy, prze- 
prowadzamy wizję lokalnąw muzeum, 
stopniowo dochodzimy do wniosku, 
że wielki rzeźbiarz nas oszukał: takie 
ułożenie nóg, torsu, rąk i głowy Dys- 
kobola nie jest możliwe w jednym mo- 
mencie, może jednak wystąpić w róż- 
nych, następujących po sobie chwi- 
lach. Zagadka rozwiązana: wrażenie 
ruchu, dynamizmu osiągnięte jest 
przez ukazanie kolejnych faz ruchu. 
Czyż nie to jest istotą kina?! Ażeby 
„przejrzeć”, przyjąć kino jako sztukę, 
trzeba spróbować stworzyć jakieś 
plastyczne dzieło samemu; przecież 
każdy z nas ma w sobie jakieś za- 
datki na twórcę. Nieprzypadkowo 
5-6-letnie dzieci właśnie rysunkiem 
wyrażają swoje zrozumienie otaczają- 
cego świata. Nasi wychowankowie 
otrzymują zadanie: wyrazić swój na- 
strój lub odczucia (spokój, zakłopota- 
nie, radość, rozgoryczenie itd.) ko- 
rzystając z kolorowych pisaków wy- 
cinków z gazet, reprodukcji, fotografii 
i innych materiałów, stosując przytym 
prawa kompozycji, dramaturgii kolo- 
rów, psychologiczne prawa percepcji, 
a więc te wszystkie pojęcia, które już 
dzieci poznały na specjalnych zaję- 
ciach. Autorzy kompozycji nie od razu 
wyjaśniają swoje idee słowami. Naj- 
pierw wypowiadają się inni. Rodzi się 
dyskusja, wynikają spory, propozycje 
zmian, próby dowiedzenia swej racji 
czynem. | dopiero po ustaleniu wspól- 
nego poglądu sam autor ujawnia se- 
krety twórczego procesu. 








Cuda montażu 





Szeroko znany jest efekt, który jed- 
nak wciąż robi wrażenie na oglądają- 
cych: dwie, trzy fotografie położone 
obok siebie, ale za każdym razem w in- 
nej kolejności, zupełnie inaczej są od- 
czytywane tak pod względem sensu, 
jak i nastroju. 

„Montaż jako sposób myślenia" — 
tak nazwaliśmy jedną z lekcji, którą 
przeprowadzamy w sposób następu- 
jący: dwa zdjęcia — jedno przedstawia 
mężczyznę w agresywnej pozie z drą- 
giem w ręku, o wykrzywionej złością 
twarzy, drugie natomiast — to reklama 
zagranicznych alkoholi. Układamy je 
w różnej kolejności. W pierwszym wy- 
padku mamy wrażenie, że mężczyzna 
mocno nadużył alkoholu; w drugim 
ten sam mężczyzna jawi się jako za- 
żarty bojownik antyalkoholowy. 

Sens zrozumieliśmy, ale żeby pojąć 
istotę montażu, jego zastosowanie 
w różnych filmowych sytuacjach, ko- 
niecznie trzeba tworzyć samemu. 
Dzieci otrzymują zbiory fotografii (po 
20-30 wycinków z tygodników filmo- 
wych różnych lat), dzielą się na nie- 
wielkie grupy (2-5 uczniów) i próbują 
uporządkować je tak, by tworzyły ja- 
kąś opowieść w obrazach. Uczą się 
przy tym zasad montażu równoległe- 
goiskojarzeniowego. Niektórych ciąg- 
nie do montażu wewnątrzkadrowe- 
go, wykorzystują kolaż, stosują inne 
pomysły. Wynikające w toku wspólnej 
pracy dzieci dyskusje, konflikty pro- 
wadzą do wielokrotnych zmian 
w układzie zdjęć. Wreszcie nadchodzi 
moment wspólnego przeglądania 
prac. Każdy uczestnik zajęć stara się 
zrozumieć treść i ideę, odczuć nastrój 


seryjki ułożonej przez inne grupy. 
Poddaje krytyce albo podtrzymuje za- 
sadność użycia takich właśnie form 
itakich a nie innych metod dlaukaza- 
nia określonych treści. Po tych wypo- 
wiedziach każda grupa odkrywa se- 
krety tworzenia swego utworu. 





Wspólnota odbioru: 
kino rodzinne 


Co daje takie zajęcie? Czy wysoki 
jest „współczynnik wydajności” i jak 
go zmierzyć? Otóż człowiek, który 
sam próbował tworzyć, poznaje cenę 
trudu filmowca, przestaje być kryty- 
kantem i snobem. Jego ocenastaje się 
obiektywna, poparta argumentami. 
Z drugiej strony takiego widza „nie 
można wziąć naplewy”, efekty techni- 
czne nie zamaskują braku autorskiej 
myśli. Taki widz sam jest współuczest- 
nikiem, współautorem dzieła sztuki, 
bo przecież percepcja to proces 
twórczy. 

Ze wspólnej twórczości na zaję- 
ciach rodzi się także pragnienie 
wspólnego przeżywania filmów, spek- 
takli teatralnych, wystaw artystycz- 
nych. Ten, kto choć raz oglądał drogi 
jego sercu film przy skandalicznie rea- 
gującej sali, oceni skupioną widownię 
jako jeden z najniezbędniejszych ele- 
mentów odbioru dzieła sztuki. Muszę 
tu wspomnieć dziesięciotysięczną sa- 
lę Pałacu Sportu na Łużnikach: jakby 
jedno serce, jeden oddech w czasie 
projekcji filmu „Romeo i Julia" Zeffi- 
relliego. Wychowanie takiego audyto- 
rium to zadanie prawdziwej sztuki, ale 
nie tylko jej. Potrzebna jest także 
wspólna ocena filmu. Dzieci mają 
możność autentycznego porozumie- 
nia się z przyjaciółmi, z nauczycielami, 
rodzicami. Porozumienie to dotyczy 
estetycznych i moralnych stron sztuki, 
życia, nauki. Wielość wypowiedzia- 
nych poglądów, koncepcji, nieoczeki- 
wane uwagi innych na tematy nie do- 
strzeżone podczas projekcji tworzą 
jakby „całościowe”', wieloznaczne wi- 
dzenie filmu. To, czego jedni nie usły- 
szeli, inni zobaczyli, jeszcze inni wy- 
czytali między kadrami, odgadli z ryt- 
mu. Wspólna analiza odbija niejako 
proces realizacji dzieła, pomaga od- 
kryć polifonię filmu, jego syntetyczną 
naturę. 

propos uczestnictwa rodziców 
w tych przeglądach i dyskusjach. Kie- 
dyś w wielu domach starsi i młodsi 
zbierali się przy świetle lampy, czytali 
i oceniali książkę, razem pisali „do- 
mową sztukę”, razem ją wystawiali. 
Dzieci zbliżały się do rodziców, rodzi- 
ce lepiej rozumieli duszę swojego 
dziecka. Trwał proces wzajemnego 
rozwoju, podnoszenia poziomu du- 
chowego całej rodziny. Czym to zastą- 
piliśmy? Gapieniem się w telewizor. 
I to wszystko? A czy nie można by 
stworzyć specjalnego „kina rodzinne- 
go"? Kina, w którym działałby punkt 
„pogotowia psychologicznego” 
z psychologami i pedagogami udzie- 
lającymi indywidualnych konsultacji 
w rozwiązywaniu konfliktów ojców 
i dzieci. Kiedyś telewizja pokazała 
wspaniały program „Żartobliwe szta- 
fety rodzinne”. I tę formę można by 
wykorzystać w kinie rodzinnym. Re- 
pertuar kina powinien odpowiadać je- 
go nazwie, tj. każdy film powinien tra- 
fiać i do dzieci, i do rodziców, prowo- 
kować dyskusje, rodzić pragnienie 
zrozumienia opinii drugiego pokole- 
nia. Proszę ocenić propozycje reper- 





tuarowe: „Szkolny walc” Lubimowa, 
„Perkusja. dzięcioł i dziewczyna” 
Asanowej, „Romeo i Julia" Zeffirel- 
liego, „Trzy dni Wiktora Czernysze- 
wa' Osepiana, „Wasz syn i brat” 
i „Dziwni ludzie" Szukszyna, „Nie 
smuć się!" Danelji, „Cierpkie wino” 
i „Był sobie drozd!' Joselianiego, 
„Zwierciadło”” Tarkowskiego „Portret 
rodzinny we wnętrzu” Viscontiego. 
Oczywiście każdy przegląd musiałby 
być znakomicie zorganizowany: 
wo wstępne, i dyskusja po filmie po- 
winny być dostosowane do specyfiki 
tej dorosło-dziecięcej widowni. 








Podstawa trójkąta 





Sądzę, że i rodzicom, i młodzieży 
takie kino mogłoby się podobać. My- 
ślę tak, bowiem rodzice uczniów 
uczęszczających na nasze zajęcia bar- 
dzo się nimi interesują, a ich udział 
w przeglądach i dyskusjach stał się 
dobrą tradycją. Znamy wypadki, gdy 
wspólne przeżycia pomagały w nawią- 
zaniu utraconego kontaktu rodziców 
z dziećmi. Po każdej dyskusji, w czasie 
której spotykamy się znieoczekiwany- 
mi reakcjami, ojcowie i dzieci zaczy- 
nają widzieć w rozmówcy przede 
wszystkim człowieka: nieraz mylące- 
go się, ale zawsze pragnącego zrozu- 
mieć tego drugiego. 

Wróćmy do naszych recept „na 
oczy”; ważne, czy są efektywne, czy 
tylko efektowne. Czy i jak można zmie- 
rzyć ich terapeutyczną siłę? Czy nie 
mają szkodliwego działania uboczne- 
go? Ankieta, którą przeprowadzamy 
przed rozpoczęciem naszego kursu, 
pozwala poznać poziom kultury au- 
diowizualnej każdego z uczniów i ca- 
łej grupy. Z reguty młodzi widzą w fil- 
mach „swoje'' problemy, a nie te po- 
stawione przez autorów. Dlatego za- 
wsze chętnie mówią o problemach 
w ogóle, o stosunkach między ludźmi 
w ogóle - a nie o tych konkretnych 
stosunkach i problemach, które zo- 
stały ukazane w danym filmie. Gdy 
młodzież zaczyna przechodzić od mó- 
wienia o sobie do mówienia filmie na 
podstawie samego filmu, jest to już 
początek „przejrzenia”. Następnym 
krokiem na tej drodze jest umiejęt- 
ność odróżnienia stanowisk autora fil- 
mu od swojego własnego i od stano- 
wisk działających w filmie bohaterów. 
Dowodem wartościowego, pełnego 
spojrzenia jest także umiejętność 
„przerzucania mostów" między jed- 
nym dziełem sztuki a drugim, umiejęt- 
ność widzenia „ogólnego i specyficz- 
nego” w porównywanych dziełach. 
Przytoczmy przykłady pytań propono- 
wanych uczestnikom zajęć do prze- 
myślenia w domu i do dyskusji w kla- 
sie na temat filmu Gleba Panfiłowa 
„Trzeba przejść i przez ogień": zna- 
leżć cechy wspólne poematu „Dwu- 
nastu'' Błoka i filmu: kto jest wierz- 
chołkiem, kto podstawą, a kto wyso- 
kością trójkąta — aktor, reżyser, opera- 
tor; z jaką barwą i jaką muzyką kojarzy 
się bohaterka filmu? 

Z tego, co napisałem, wynika chyba 
jasno, że jesteśmy zwolennikami „te- 
rapii grupowej”, w grupach rzeczy- 
wistych a nie formalnych. A skoro tak, 
to ukazane wyżej metody mogą 
być stosowane w domu i w szkole, 
w drużynie pionierskiej i w kinie. Czy 
pomogą? Czas pokaże. Ale bardzo 
pragniemy, aby wszyscy uczyli się 


widzieć. 
ROMAN 
GUZMAN 











Książki 


POWINOWACTWA 
FILMOWE 


Wdzięczny teren wybrał Władysław 
Jewsiewicki decydując się pisać o pol- 
sko-radzieckich związkach filmowych 
na przestrzeni sześciu minionych 
dziesięcioleci. Od samego początku 
rewolucyjnych wydarzeń w Rosji nie 
brak bowiem pasjonujących, a mało 
wciąż znanych kart historii ludzi z ka- 
merą legitymujących się polskim po- 
chodzeniem. W dodatku autor dyspo- 
nuje barwnym materiałem anegdoty- 
cznym i wspomnieniowym (zwłaszcza 
Jana Skarbka-Malczewskiego), który 
wydobył cały smak nowej historii two- 
rzącej się na oczach ówczesnych ob- 
serwatorów-kronikarzy. Nigdy dość 
prac przypominających nasz wkład 
w dzieje kina i innych kinematografii. 
Jewsiewicki udowadnia, że wkład Po- 
laków w narodziny kroniki i kina agita- 
cyjnego w pierwszej najtrudniejszej 
epoce Republiki Rad był niemały. Nie 
tylko z tej racji, że polskich operato- 
rów było aż 7, ale że pojawiali się oni 
w decydujących chwilach, na najważ- 
niejszych posterunkach. Niestety, nie 
zawsze z „gotową do strzału” kamerą, 
jako że sprzęt i warunki często stawały 
w poprzek Śmiałym decyzjom i za- 
miarom. 





Akcentuję pierwociny polsko-ra- 
dzieckich kontaktów filmowych (cho- 
ciaż ich przebieg obfitował także 
i póżniej w pasjonujące epizody), bo 
Są one w książce Jewsiewickiego naj- 
większą rewelacją. Obraz doby mię- 
dzywojennej (sprowadzony tutaj do 
dość znanych reakcji polskiej prasy na 
rewelacje kinematografii Eisensteina 
i braci Wasiliewów) ma już walor po- 
rządkujący; podobnie — obraz epoki 
powojennej. Więcej żywego, znów 
wzbogaconego anegdotą materiału 
przynoszą uwagi o wojennych kontak- 
tach filmowców polskich i radziec- 
kich. Autor przypomina różne losy: 
„Startowców”, którzy znaleźli pracę 
w kinematografii niemal od zaraz 
dzięki wstawiennictwu Michaiła Rom- 
ma; znanych twórców przedwojen- 
nych, z Waszyńskimi Tomem na czele, 
których powołała za kamerę pierwsza 
mobilizacjaPolaków po wizycieSikor- 
skiego w Moskwie; ludzi „Czołówki”, 
towarzyszących | Armii WP od Sielc 
i Lenino po Berlin. Znów wiele barw- 
nych ciekawostek (np. słynne spory 
dotyczące zdjęć ataku kościuszkow- 
ców pod Lenino... robionych sprzed 
linii natarcia); znów szansa bliższego, 
bardziej osobistego spojrzenia na 
pierwsze miesiące i lata odrodzonej 
kinematografii. 

Praca Władysława Jewsiewickiego 
uzmysławia po pierwsze: odrębność 
każdego z rozdziałów historii wzajem- 
nych kontaktów filmowych. Po wtóre: 
ujawnia ich interesującą nie zbadaną 
do końca dialektykę. Te refleksje na- 
Suwa zwłaszcza ostatni rozdział, trak- 
tujący o trzydziestoparoleciu powo- 
jennym. Z listy przedsięwzięć, która 
została tu znów wsparta różnorodnym 
materiałem dokumentacyjnym (wypo- 
wiedzi radzieckich i polskich twór- 
ców, aktorów i krytyków), wynika, że 
nie było ich wiele. I jakby nie na miarę 
zaawansowanych kontaktów. Od 
udziału radzieckich operatorów 
i techników przy realizacji „„Ostatnie- 





ładystaw Jewsteucki 


1 DZIEJÓW 
POLSKO-RADZIECKIEJ 
WSPÓŁPRACY FILMOCJEJ 1917-1977 


go etapu" czy aktorów w „Mieście 
nieujarzmionym'" upłynęło wiele lat, 
nim powstały pierwsze rzeczywiście 
wspólne filmy — „Lenin w Polsce" Jut- 
kiewicza, „Legenda” Chęcińskiego, 
„Zapamiętaj imię swoje” Kołosowa. 
Przeważało świadczenie usług: krę- 
cono „Potop'” i „Pana Wołodyjow- 
skiego” z pomocą „Mostfilmu”; „Po- 
pioły” korzystały z zasobów kt 
mowych tej wytwórni. W ZSRR po- 
wstawały epizody filmów Kawalerowi- 
cza, Chmielewskiego, Hoffmana i Po- 
ręby. Z kolei w Polsce — sekwencje 
„Tarczy i miecza” Basowa, „Minerów 
podniebnych dróg" Kołosowa, „Zosi”” 
Bogina, „Wyzwolenia” Ozierowa. 


Niestety, mniej skrupulatnie praca 
Władysława Jewsiewickiego odnoto- 
wuje rozmiary i konsekwencje szero- 
kiej powojennej wymiany repertuaro- 
wej; poprzestaje na nie skomentowa- 
nej globalnej statystyce, zdawkowo 
napomyka o sferze społecznej kultury 
filmowej, krytyce i wydawnictwach. 
Szkoda, ponieważ generalne prze- 
miany we wzajemnych kontaktach fil- 
mowych dokonały się przecież przede 
wszystkim w tej sferze; ona przyniosła 
zjawiska jakościowo nowe i roz- 
strzygające. Jest o czym pisać: popu- 
larność filmów polskich w ZSRR to 
temat czekający na autora, podobnie 
jak recepcja repertuaru radzieckiego 
u nas; i to nie tylko w normalnej dys- 
trybucji, ale w kręgach klubów filmo- 
wych i całego ruchu społecznego. 








Rekonesans badawczy, jaki przyno- 
si książka „Z dziejów polsko-radziec- 
kiej współpracy filmowej 1917-1977”, 
ma więc przede wszystkim walor po- 
glądowy. Uzmysławia wielkość zja- 
wisk i problemów, jakie pojawiły się 
w kolejnych epokach dziejów obu 
społeczeństw na przestrzeni minio- 
nych lat sześćdziesięciu. To istotna 
repetycja, a jednocześnie sygnał dla 
historyków, iż pora byłoby zająć się 
także innymi relacjami filmowymi: 
wpływem naszego kina na sztukę są- 
siadów, jak również inspiracjami od- 
wrotnymi; pokrewieństwami i podo- 
bieństwem losów ludzi filmu, kinema- 
tografii, społeczeństw. Przypomnie- 
nie wagi tych nie docenianych wąt- 
ków komparatystycznych w naszej 
refleksji filmowej jest także mimowol- 
ną zasługą pracy Władysława Jewsie- 
wickiego. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 


WŁADYSŁAW JEWSIEWICKI: Ź DZIEJÓW 
POLSKO-RADZIECKIEJ WSPÓŁPRACY 
FILMOWEJ 1917-1977. Wydawnictwa Ar- 
tystyczne i Filmowe. Warszawa, 1979 
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Nowe kino szwajcarskie 





W Warszawie, Łodzi i Krakowie odbyły się przeglądy filmów 
szwajcarskich. Zamieszczamy dwugłos: ANDRZEJ KOŁODYN- 
SKI omawia zestaw pokazany niedawno na przeglądach 
w Polsce, natomiast JEAN-PIERRE BROSSARD w korespon- 
dencji nadesłanej nam z Genewy pisze o filmach najnowszych, 
których — niestety — zabrakło w przeglądzie. 


Gdzie jest 
środek świata? 


czywiście w 
Szwajcarii. Ta- 
ki właśnie ty- 
tuł — „Środek 
świata” — nosił 
jeden z repre- 
zentacyjnych 
filmów  szwaj- 
carskiego  ty- 
godnia, który odbył się we wrześniu. 
Zrealizował go Alain Tanner, reżyser 
o renomie wykraczającej poza grani- 
ce swego kraju. Zrealizował z precyzją 
graniczącą czasem z pedanterią, 
z rzadka rozjaśniając obraz dosadnym 
humorem (który w niezdarnym tłuma- 
czeniu polskim był tylko wulgarny). 
Oto środek świata zimą 1974 roku. 
Młody inżynier — kandydat na posła — 
spotyka się z wyborcami jako żywa 
ilustracja has je trzeba nam poli- 
tyki, trzeba solidnej roboty”. Ale ten 
wzór solidności zakochuje się we wło- 
skiej kelnerce, zaniedbuje rodzinę 
i działalność polityczną, coraz więcej 
czasu spędza w jej nędznym pokoiku 
(są takie w Szwajcarii!). Miłość nie 
zniszczy mu jednak życia. Przegra 
wprawdzie wybory, ale nie przestanie 
być wzorem solidnego pracownika 
w fabryce. Mimo to film Tannera ma 
kiimat melancholijnej tragedii. Od po- 
czątku bowiem wiadomo, że uczucie 
tych dwojga skazane jest na klęskę. 
„Patrzysz na mnie, ale mnie nie wi- 
dzisz” — mówi dziewczyna. Szwajcar- 
ski mieszczuch, nieco infantylny w re- 
akcjach, widzi w niej bowiem symbol 
nie sprecyzowanej tęsknoty — za wios- 
ną, wolnością, może ucieczką. Odczu- 
wa tęsknotę, lecz nie potrafi jej speł- 
nić, zdolny jest tylko do próby zawład- 
nięcia dziewczyną, zracjonalizowania 
uczucia, zamknięcia Włoszki w szwaj- 
carskim domu, w którym jest mnóstwo 
automatów i wszystko działa za naciś- 
nięciem guzika. 

Myśl filmu Tannera dopowiada na 
swój sposób Patricia Moraz. Już tytuł 
jej głośnego obrazu „Indianie są jesz- 
cze daleko” sugeruje tę samą nutę 
niespełnienia i melancholii. Isabelle 
Huppert, nieodgadniona i zamknięta 
w sobie, jakby wciąż grała „Koron- 
czarkę”, jest uczennicą, która w mil- 
czeniu przysłuchuje się bełkotliwym 
rozmowom  eks-kontestatorów. Ci 
młodzi starcy wspominają przeszłość, 
jakby była nieskończenie odległa; bu- 
dują legendę roku 1968 — roku buntu. 
Przeciw czemu? To już nieważne. 
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Ważne, że wówczas działali, że nie 
mieli czasu na sen. Dziś snują się po 
zaśnieżonych ulicach Lozanny z ka- 
wiarni na dworzec, spędzając godziny 
w marazmie i kłamstwie. Młodziutka 
dziewczyna jest jedyną, która im wie- 
rzy, bierze dosłownie to, co mówią. 
Jest obca i dlatego musi umrzeć. 

Bardzo to kobiecy film, imponujący 
subtelnością, a przecież pozostawia 
niedosyt. Odczucie to towarzyszyło 
zresztą wszystkim pozycjom przeglą- 
du. Nie ulega wątpliwości, że Szwaj- 
carzy umieją robić filmy i swobodnie 
kształtują narrację, może zanadto ule- 
gając w tym wzorom młodych Francu- 
zów. To, co jest w nich specyficznie 
szwajcarskie, sprowadza się do próby 
narzucenia kontroli żywiołowi obrazu: 
lubują się w napisach precyzyjnie wy- 
znaczających czas akcji, w komenta- 
rzu spoza kadru, w statycznych uję- 
ciach kamery. Są powolni i nużąco 
dokładni. Tak przynajmniej wygląda 
to z zewnątrz. 

„Człowiek doświadczył czegoś, te- 
raz szuka do tego historii — wydaje się, 
że nie można żyć z doświadczeniem, 
które nie ma swojej histo! napi- 
sał Max Frisch. Słowa te można od- 
nieść z powodzeniem do sytuacji tego 
niewielkiego kina, ledwie egzystują- 
cego w najbogatszym kraju Europy. 
Wciąż nie jest to kinematografia za- 
wodowa. Przegląd wrześniowy zgro- 
madził filmy sprzed paru lat; z kore- 
spondencji zamieszczonej obok wyni- 
ka, że stan' na dziś nie jest lepszy. 
Garstka twórców, z uporem wypowia- 
dających się poprzez kino, nie ma wa- 
runków na realizację „wielkich fil- 
mów”. Świadomie więc zasklepia się 
w swoich własnych przeżyciach, jakby 
nie wierząc w możliwość wypłynięcia 
na szersze wody. Są to twórcy młodzi, 
dlatego doświadczenia ich wyznacza 
rok 1968 — rok kontestacji i później- 
sza stabilizacja polityczna. Swoją nie- 
zgodę na samozadowolenie kraju, te- 
go „środka świata”, wyrażają ironią 
i bezlitosną karykaturą „szwajcarskie- 
go charakteru”. Daje to czasem rezu|- 
taty godne uwagi, jak w filmie „Wypa- 
dek' Georga Radanowicza, który 
z trudno zauważalnych drobiazgów 
buduje napięcie wyładowujące się 
w zbrodni, ale zbrodni nie podlegają- 
cej karze, intencjonalnej. Warto przyj- 
rzeć się temu filmowi: oto szwajcarski 
lekarz podróżuje z kochanką, wobec 
której odczuwa kompleks niższości. 





Jego francuszczyzna jest słaba, a ona 
odczytuje mu stronice francuskiego 
przewodnika. Nie pozwala kupić jej 
butów; ona nie skarży się, alew samo- 
chodzie zdejmuje sandały i nie chce 
wejść do sklepu obuwniczego w in- 
nym mieście... Gesty, spojrzenia, cza- 
sem jedno słowo. Kiedy ona ostrzega 
przed ciężarówką, on dodaje gazu. 
Miał prawo pierwszeństwa — w oczach 
prawa jest ofiarą wypadku, ale to ona 
umiera w drodze do szpitala. Jest to 
film bezbłędny, bo oparty na znakomi- 
tym materiale literackim, na noweli 
Maxa Frischa. Kiedy jednak młodzi 
filmowcy sami „szukają historii”, 
uciekają się bądź do improwizacji bu- 
dowanej ze sceny na scenę, intelektu- 
alnie wykoncypowanej — jak w przy- 
padku Patricii Moraz — bądź do abs- 
trakcyjnej alegorii, wprawdzie kon- 
sekwentnej, jak w „Śmierci dyrektora 
cyrku pcheł” * Thomasa Koerfera, 
lecz nużącej. Film ten skrzy się od 
paradoksów w sytuacji i dialogu 
(„kiedy zabraknie pcheł, skończy się 





szwajcarska sprawiedliwość "'), opiera 
jednak swoją „filmowość” na aktor- 
skiej wirtuozerii Francois Simona. 
I krok dalej w tym kierunku — poetycka 
próba wykorzystania konwencji kiczu 
w „Violancie” Daniela Schmida, która 
wydaje się całkowitym nieporozumie- 
niem. 

O ambicjach kina szwajcarskiego 
świadczy rozległość tematów, jakich 
dotyka; ale brakuje mu jednak jedne- 
go: bohatera, który byłby pełnym 





człowiekiem, a nie figurą ozna- 
czoną etykietką  „alienacj czy 
„szwajcarski mieszczuch”.  Dla- 


tego z filmów wrześniowego prze- 
glądu pozostał w pamięci i wzbu- 
dził sympatię tylko szewc („Nag- 
ła samotność Konrada Steinera" 
Kurta Gloora), który nie godzi się na 
zamknięcie w domu starców. Jego 
bunt — być może niewiele znaczący — 
zabrzmiał przejmującym tonem ludz- 
kiego dramatu. 
ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 


Nie zeszli z planu 


owiny filmowe ze 
Szwajcarii po- 
winny być ponu- 
re, bowiem wy- 
daje się, iż usan- 
kcjonowano brak 


środków fi- 
nansowych iobo- 
jętność władz. 
A jednak coś się dzieje, jeśli spoj- 
rzeć z bliska. Dyktat finansowy 


i praktyka nie zdławiły potrzeby krea- 
cji i ekspresji, co należy odnotować 
z radością. Dowodem są tematy fil- 
mów w realizacji lub tych, które nie- 
dawno weszły na ekrany — opierają się 
one naciskowi mód i nie są produkta- 
mi komercjalnymi. _ Oczywiście, 
0 czym nie należy zapominać, zdarza- 


ją się wyjątki, jak „Szwajcarscy działa- 
cze” Rolfa Lissy i „Małe ucieczki” 
Yves Yersina, które - będąc filmami 
autorskimi — odniosły sukces finan- 
sowy. 


Ostatnio zrealizowano dwa niedro- 
gie filmy; jest jeszcze za wcześnie, by 
wyrokować o ich przyszłym sukcesie. 


Film „„Uciec przed siebie” Simona 
Edelsteina ujrzał światło dzienne, bo- 
wiem reżyser otrzymał dotację rządo- 
wą w wysokości trzystu tysięcy fran- 
ków, czyli w maksymalnym wymiarze, 
co jest okolicznością szczęśliwą, choć 
niecodzienną. Dzięki pomocy telewizji 
i prywatnym datkom mógł powiększyć 
sumę do niezbędnych ośmiuset tysię- 
cy. „Ale za cenę jakich cierpień i ja- 


Philippe Leotard i Olimpia Carlosi w filmie „Środek świata” reż. Alaina Tannera 





kich poświęceń" — powie reżyser, któ- 
ry nosił się ztym zamiarem od dawna, 
natomiast od roku 1973, czyli od czasu 
„Złych manier", nie miał sposobności 
zrobienia czegoś dla kin, zadowałając 
się zleceniami telewizji. 
„Uciecpyzedsiebie' to historia męż- 
czyzny i dziewczynki, ludzi z margi- 
nesu społecznego. Bezrobotny Du- 
champs żyje z pokera, ma niejasną 
przeszłość i niepewną przyszłość. 
Wskutek zbiegu okoliczności zostaje 
posądzony o morderstwo. Tej długiej 
nocy, nie mając w nikim oparcia ani 
nikogo bliskiego, spotyka dwunasto- 
letnią Weronikę. Dziewczynka zawiera 
z nim znajomość pod pretekstem, że 
będzie świadczyła o jego niewinności. 
Ta nieco śmieszna i wzruszająca para 
znajduje wspólny język. Edelstein po- 
wierzył główną rolę aktorowi Rogero- 
wi Jendly („„Ekstradycja”, ,„Dokumen- 
tacja”), Weronikę zagrała dwunasto- 
letnia Malene Sveinbjornsson, znana 
już z filmów „Klucz w drzwiach” 
i „Czas waka: 








Kanton Ticino, a dokładniej — ni 
brzeża jeziora Lugano są tłem akcji 
filmu „Dziecko melancholii'* Clarissy 
Gabus. Reżyserka jest Szwajcarką, 
szkołę filmową kończyła w Brukseli, 
film jest produkcji francusko-belgij- 
skiej, ale nakręcono go przy wsparciu 
finansowym telewizji Szwajcarii wło- 
skojęzycznej. To dobrze, że przynajm- 
niej w ten sposób mogliśmy zintegro- 
wać to przedsięwzięcie. 

Mimo wszystko Clarissa Gabus jest 
(choć z konieczności) bardzo skrom- 
na i zadowoliła się budżetem rzędu 
pół miliona franków. Potrafiła jednak 
zapewnić filmowi nie byle jaką obsa- 
dę, między innymi występują tu Jane 
Birkin, Jean-Louis Trintignant i Jean- 
-Luc Bideau. Film jesto młodej mężat- 
ce, o kryzysie, który przeżywa, o nęka- 
jących ją sprawach, o zachowywaniu 
w tym wszystkim własnej osobowości. 
Postacie z jej otoczenia tworzą mikro- 
kosmos społeczny, odsłaniają się kuli- 
sy życia, wyłania się rdzeń konfliktu. 
Łatwo odgadnąć, że aktorów zaintere- 
sował ten scenariusz, inaczej nie zgo- 
dziliby się grać pod kierunkiem debiu- 
tantki. Tak czy inaczej zapowiada się 
film-niespodzianka który — co niewy- 
kluczone — wniesie coś nowego do 
kina szwajcarskiego. 


Jeśli chodzi o filmy, które weszły na 
ekrany po przeglądzie całorocznej 
produkcji w Solurze, należy wymienić 
„Schilten'* Beata Kurta. Ten filmowiec 
ma w dorobku kilka krótkometrażó- 
wek i jeden długi metraż - „Mulungu” 
z roku 1974; współpracuje też regular- 
nie z telewizją w sekcji programów 
kulturalnych. Swój drugi film pełno- 
metrażowy oparł na powieści Her- 
manna Burgera, piszącego po nie- 
miecku. Scenariusz powstał przy 
współpracy autora powieści. 

Fabuła filmu jest dziwna, trudna do 
streszczenia. Chodzi o postawienie na 
ostrzu noża sprawy nauczania, zna- 
czenia tej działalności, równocześnie 
powolnej degradacji i zjawiska du- 
chowej sklerozy. Schilten to nazwa 
wsi; szkoła mieści sięw pobliżu cmen- 
tarza, sala gimnastyczna służy także 
za miejsce żałobnych obrzędów. Stąd 
dwuznaczne sąsiedztwo zmarłych 
i dzieci, życia i śmierci, obecność gro- 
bów pod oknami szkolnej klasy. Do 
wsi przyjeżdża nowy nauczyciel 
Schildknecht. Chce zatrzeć piętno po- 
przedniego wychowawcy, któremu 
odpowiadała symbioza tych sprzecz- 
nych okoliczności. Chce dać szansę 
życiu, chce uczynić to nowym sposo- 
bem uczenia. Niestety — przegrywa: 
klasa pustoszeje. 


W tym kierunku zmierza cały film, 
chodzi bowiem o ważną parabolę, 
która wykracza poza kwestie naucza- 
nia, dotyczy spraw uniwersalnych. Re- 
żyseria i rozwiązania formalne, równie 
zaskakujące jak i sam temat, nie po- 
zostawiają żadnej wątpliwości, że ma- 
my do czynienia z jednym z najlep- 
szych filmów szwajcarskich tego st 
zonu. Dyskrecja gry i ekspresji współ- 
działa z pewnego rodzaju liryzmem 
wyobraźni, który przekształca się 
w oniryzm, nie odbierający jednak te- 
matowi trafności i ostrości. Osiągnię- 
cie, które sprawia przyjemność i po- 
zwala żywić nadzieje. 








JEAN-PIERRE 
BROSSARD 
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DELUSAICIWYELU 
PETOTSZNUEUSZANCBUWA ZYCIA 
NCLUCJYD COSA W CSENZWWNOWA SCUU 


ANNA BŁASZKIEWICZ 











Wiktor Sadecki 


OELLONUUANNU ZH 
| >) CZLONICLICLELIKAC 
» CEULCEWICZA LEKI 


OENOCCANCUNC CO 
LEOREOWN Z OIECNYJENACLECN 
miedzach, drogach, sadach, obejś- 
ciach, gdzie popadło. Z twarzami 
zwróconymi ku wschodowi, przyłoży- 
wszy ucho do ziemi, wsłuchiwali się 
PLTTICHCUW ZU LWELIENCUCM 
OWEWOCWCZA NY WALEW 
CLOFRILETTUUWALECZLOWC NA 
U WIOZOIEWIUNOJCECNCZA 
OZLICACLENEAMELEDJKUN 
Proza Myśliwskiego interesuje fil- 
WONI ENLEMAUTRETZIUCJ 
bował adaptacji Edward Żebrowski, 
potem Krauze i Marczewski. Dotych- 
ZENON OIOLYZELA 
WIECU ZCEHNTICNCI 
UWOLNIJ OWCH 
mostów” (według „Nagiego sadu”) 
i „Pałac” ze Zdzisławem Wardejnem 
NACIKELOLENNYLACENOLCIOZA 
PONIEC AC LCEGNIETIO 
LEW EWŁLTOCYCECCLELNCZN 
MEW COWLOCHCWYLONNY CC 
bardzo filmową. Wydawać by się mo- 
gło, iż każde zdanie narzuca wielość 
UJCŁWAWIZECECLETOLYYNCEWH 
polegający na ciągłych i subtelnych 
LIELECUWALCZUJTTNE ZUJCICWACICJ 
w tkance słownej. 
EMOCLNALEIEHTWNCOWELON 
MOANIACTANCCZECNOTACC 
NESIOOCNOONIEJ EIC 
LLENUOCINTOCECOKZACH 
dziedzica. Jego tęsknoty odbijają 
wielowiekowe marzenie chłopskie 
o lepszym życiu. Dla Jakuba pałac 
| CESOTUNYCUWELELCEZNKUNYCH 
ENOWLKLLOCONACEJEIEN 
OWCEYWELONCELNLCOCZIELCAC 
baśń częściowo z autopsji. Niektóre 
obrazy przekazała mu też tradycja 
społeczna. Z obawą przedziera się 
WOONONTACWKYETZAL 
UZ TENOC ELEWZELOCHO 
EECC ELE COJCIEWIs 
skością, między rzeczywistością 
CEWACOLWELUICC NOZ 
ICECREWJOLYSLIIRZKAC 
LOLELENOODNOCNICYC WINA 
OO ZCATELENALCELUCZENICA 
UOUENCECKN EOS SELECT 
rozgrywa się tajemnicze misterium 








CAJEIJCH 
AYAJOCNILS 
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EWILOWCSTA 


Reżyser Tadeusz Junak 





Komentarze 


„kKlincz” reż. Piotra Andrejewa 


Na ekranach trzy filmy polskie, które w takim czy 
innym znaczeniu wiążą się ze sportem. To „Klincz” 
Piotra Andrejewa, „Aria dla atlety” Filipa Bajona 


i „Szansa” Feliksa Falka. 


ie są te filmy zjawiskiem typu .fala', bo 
0 ich powstaniu nie decydowała ani moda, 
ani przesłanki komercjalne. Przeciwnie, 
to kino bardzo autorskie. 

Wspólny jest temat — sport. Dokładniej — postawa 
sportowa, jeszcze dokładniej — wychowanie sporto- 
we. Wspólny jest też motyw egzystencjalny człowie- 
ka, który — zacytuję z dialogu Bajona — chce mieć 
„własną historię”. 

Różnią się one fabułą, dramaturgią i poetyką. 
Najbardziej graniczna jest „Szansa” Falka. Reżyser 
opublikował scenariusz w „Dialogu”; to zupełnie co 
innego niż sam film. Czy Falk zmienił założenia 
w czasie realizacji, czy też to nie on, lecz tworzywo 
wzięło górę nad nim? Wydaje mi się, że to raczej 
materia filmowa okazała się silniejsza od autora. 
W scenariuszu i filmie mamy konfrontację dwóch 
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postaw: humanistycznej i sportowej. W samym sce- 
nariuszu to wszystko, co składa się na antagonisty- 
czny wątek sportowy, ma w sobie elementy wodzo- 
stwa, zamordyzmu, brutalnej siły. W filmie — patrząc 
na niego okiem postronnego obserwatora — rzecz 
ma się zgoła inaczej. Małe miasteczko, ospałość, 
marazm — wszystko zastygło w jakimś bycie-nieby- 
cie. Ów rzecznik sportu, nauczyciel wychowania 
fizycznego, pod pewnym względem intruz w szkole, 
jest w gruncie rzeczy jedynym człowiekiem działają- 
cym aktywnie. Postępuje zbyt ostro i jednostronnie, 
doprowadza nawet swojego wychowanka do próby 
samobójstwa, to wszystko prawda, ale jego program 
wydaje się słuszny. choć stosuje wątpliwe metody. 
Przegrywa personalnie, ale nie wygrywają i „huma- 
niści”. 

Nieporozumienie polega na tym, że Falk przeciw- 





stawił to, co składa się na dwie strony tego samego 
medalu. Wychowanie humanistyczne i wychowanie 
sportowe są w równej mierze potrzebne w kształ- 
towaniu pełnej osobowości. 


W „Klinczu” nie ma już takich spekulacji. To 
historia robotnika z kolei, który chce zostać bokse- 
rem. Ma jakieś dwadzieścia pięć lat, nie najlepszą 
przeszłość, zarazem talentrysownika. Szczegółgod- 
ny uwagi — jakby przerzucenie dyskretnej nici mię- 
dzy „artystą” a „sportowcem”'. Początkowo karierę 
sportowca traktuje wyłącznie jako karierę osobistą, 
później, w miarę rozwoju wydarzeń, gdy zaczyna 
dostrzegać coraz więcej, zmienia się na korzyść. 
Przez sport dochodzi do swojego człowieczeństwa. 


„Szansa” i „Klincz” są podobne przez swoją ro- 
dzajowość, przez umiejętność budowania małego 
świata. Różnią się zasadniczo przesłaniem, także — 
poetyką. W „Szansie” tylko niekiedy pojawiają się 
ujęcia o dużej ekspresji; „Klincz” jest prawie cały 
czas fotografowany obiektywami o krótkiej ognisko- 
wej, stąd zniekształcenia perspektywy, przerysowa- 
nia, deformacje. Tylko sceny walk są w zbliżeniu. 
Daje to filmowi ów ekspresjonistyczny wyraz opo- 
wieści prawdziwej, ale jakby wyizolowanej, innego 
świata widzianego osobiście i emocjonalnie. 


Wreszcie „Aria dla atlety”. Film wizyjny, prawie 
oniryczny, o znakomitej kolorystyce. Dzieje zapaśni- 
ka, mistrza świata; jego koleje losu są sprzężone 
z czymś rzeczywistym i nierzeczywistym zarazem, 
z muzyką, z ariami operowymi. Znów, i tym razem 
bez żadnych osłonek, związek między wyczynem 
a sztuką. 


Film Bajona dowodzi wielkiej wrażliwości, wyob- 
raźni i inwencji. Choć punktem wyjścia jest biografia 
prawdziwa, bo chodzi o Cyganiewicza, przecież 
zwyciężył poeta nad kronikarzem. Nie tylko poeta, 
także precyzyjny badacz natury ludzkiej. 


W tych trzech filmach, w „Szansie”, „Klinczu”” 


„Arii dla atlety”, obserwujemy odchodzenie od 
realizmu ku pewnej wizyjności, dla której rzeczywis- 
tość jesttylko odniesieniem. Tworzenie świata coraz 
bardziej zamkniętego i coraz bardziej kreacyjnego. 


W tych trzech filmach narasta także stopniowo 
motyw „bohatera” coraz bardziej indywidualnego 
i samodzielnego. 


I jeszcze szczegół bardzo charakterystyczny: we 
wszystkich tych filmach nie ma ani wyrazistych 
postaci kobiecych, ani istotniejszych śladów wpły- 
wu kobiet na życie mężczyzn. 


Sądzę, że te filmy, które właśnie tak a nie inaczej 
(czyli biegunowo różnie niż np. „Rocky”) zostały 
zrealizowane, przynoszą istotne treści i tęsknoty. Są 
przyczynkiem do sprawy samostanowienia o sobie, 
dochodzenia do celu własnymi siłami, egzystencjal- 
nym zmaganiem się z życiem; zarazem chodzi o coś 
więcej — o własną osobowość i indywidualność. 


Są także przypomnieniem, że organizacja życia 
sportowego pozostawia dużo do życzenia. Tego 
sportu, który oficjalnie jest amatorski, a w istocie 
zawodowy. Chodzi także o powszechne wychowa- 
nie fizyczne w szkole i gdzie indziej, przywrócenie 
mu rangi przede wszystkim pewnych ideałów. 


Sąteż tęsknotą za przygodą, walką, zwycięstwem. 

Wydaje mi się, że tkwi w nich jeszcze co innego. 
Świat wyczynów fizycznych, zarazem świat „męski' 
oparty na zasadzie mistrz-uczeń-mistrz, każe my- 
śleć o dawnej kulturze greckiej, tej kulturze, o której 
nauka została wyeliminowana z podręczników szkół 
średnich. 


Sport i muzyka. Mistrz i uczeń. Wysiłek zwycięs- 


"two. .W nowej formie powracają dawne sprawy. I to 


jest ten najciekawszy wątek nowego filmu pol-'| 
skiego. 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 





Z ekranów świata 








oczątek jest wstrząsający. 

Gdzieś w niewielkiej osadzie, 

w domu Juana właściciela cięża- 

rówki, wszystkie drzwi i okna są 
otwarte na oścież — może to być ozna- 
ką czegoś dobrego lub złego, może 
świadczyć o wielkiej radości albo 
© wielkim nieszczęściu. Tu wydarzyło 
się nieszczęście. Dwie pogrążone 
w rozpaczy zbezczeszczone kobiety — 
matka i córka — nie ma już obrońcy 
i żywiciela, męża i ojca. Jego zwłoki 
zostaną odnalezione później, ale po- 
zbawione głowy, i nikt nie odważy się 
pokazać ich żonie. Tak się mścili 
strajkujący właściciele ciężarówek, 
którzy, jak się później okazało, dosta- 
wali dolara za każdą godzinę przesto- 
ju, jednego amerykańskiego dolara w 
kraju ogarniętym chaosem ekonomi- 
cznym, ściśniętym blokadą, gdzie wie- 
czorem kobiety ustawiały się w kolejki 
po chleb. 























































Ten biedny kraj w filmie „Centaury” 
nie jest nazwany. Nie był też nazwany 
kraj w poprzednim filmie Vytautasa 
Żalakevićiusa „Wspaniałe słowo 
wolność”. Określony jest tylko konty- 
nent — Ameryka Południowa, Kiedyś, 
jeszcze za czasów Allende, Żalakevi- 
Gius znalazł się po raz pierwszy w Chile 
| - jak sam mówi — zachorował na nie. 


Zachorował na księżycowy, wypalo- 
ny słońcem krajobraz, na góry i dzikie 
fale oceanu bijące o skalisty, niedos- 
tępny brzeg, na starą historię i stare, 
jakby z najcenniejszych gatunków 
czerwonego drewna wyciosane twa- 
rze; na przeszłość tego kontynentu 
i jego teraźniejszość wstrząsaną ciąg- 
łymi społecznymi  kataklizmami. 
„Płonącym kontynentem" nazwał 
Amerykę Łacińską Roman Karmen. 
| dzisiaj, po latach, które minęły od 
tragicznego przewrotu w Chile, otwie- 
rając rano gazety, czytamy o wydarze- 
niach w Peru, o prześladowaniach ko- 
munistów Urugwaju, o wyborach 
w Wenezueli, o zwycięstwie sandinis- 
tów w Nikaragui. 


Kraj nie jest określony aniw jednym, 
ani w drugim filmie Żalakevitiusa, ale 
określony jest krąg zjawisk społecz- 
nych i politycznych stale interesują- 
cych reżysera: to korzenie faszyzmu, 
jego pierwsze objawy we współczes- 
nym modelu zachodniego społeczeń- 
stwa, chwiejna granica, która dzieli 
burżuazyjną demokrację od skrajnych 
form dyktatury. I to, co najważniejsze, 
co najdroższe dla Źalakevitiusa od 
czasu filmu „Nikt nie chciał umierać”, 
którego akcja toczy się po wojnie na 
Litwie: człowiek ukazany w ekstremal- 
nych sytuacjach, na granicy wojny 
i pokoju. Tam byli bracia Lokisowie 
walczący z „zielonymi,” z leśnymi 
bandytami, niedobitkami faszystow- 
skimi. W filmach „południowoamery- 
kańskich” są to rewolucjoniści, któ- 





GENTAURY: 


rych przeciwnikami są też faszyści, 
względnie słudzy woiskowego reżimu 
dyktatorskiego. | w filmie litewskim, 
i w tych dwóch „amerykańskich' są 
faszyści, tylko pokazani inaczej, cho- 
dzi bowiem o żywioł drobnej burżua- 
zji. okrutnej, złej, szowinistycznej, ma- 
skującej się frazesami o ocaleniu 
i wielkości narodu. Nie ma więc nicze- 
go nieoczekiwanego w gwałtownym 
nawrocie Żalakevićiusa ku ostrej po- 
litycznie międzynarodowej tematyce: 
jest to jego temat wewnętrzny, nie- 
zmienny. Pojawił się już w filmach 
„Adam chce być człowiekiem” i „Kro- 
nika jednego dnia". 


W odróżnieniu od filmu „Wspaniałe 
słowo — wolność”, ukazującego jeden 
epizod walki południowoamerykań- 
skich komunistów, „Centaury'' to pró- 
ba, choć nie w pełni udana, 
rekonstrukcji tak złożonego społecz- 
nie i historycznie zjawiska, jakim była 
epoka Allende. Można sobie wyobra- 
zić, jak trudno było reżyserowi (a jest 
on i autorem scenariusza) przedsta- 
wić temat, który alarmująco dźwięczał 
już w literaturze faktu, beletrystyce, 
w teatrze, w dokumentalnym i fabular- 
nym filmie. Dlatego Żalakevićius nie 
atakuje frontalnie, a jakby podchodzi 
z flanki: w centrum jego filmu jest 
historia Orlanda — przyjaciela prezy- 
denta, szefa służby bezpieczeństwa 
kraju znajdującego się w przededniu 
przewrotu. Jego oczyma patrzymy na 
tę tragiczną sytuację, gdy po raz 
pierwszy sprawujący władzę demo- 
kratyczny, koalicyjny rząd musi upo- 
rać się z bezrobociem, ze sziucznie 
wyolbrzymianym chaosem gospodar- 
czym, z brakiem żywności, nawet ze 
wzburzeniem wśród robotników. 


A kraj jest trzymany za gardło przez 
blokadę gospodarczą. | już burżuazyj- 
ne damy z wytwornych dzielnic zaczy- 
nają dzwonić w rondle, a właściciele 
ciężarówek strajkować, co dla kraju 
ciągnącego się z północy na południe 
wzdłuż całego kontynentu oznacza 
śmierć. Drobnoburżuazyjny żywioł 
atakuje, zarazem broni się zaciekle. 


Dlatego tak paradoksalny i tragicz- 
ny jest los przyjaciela prezydenta, 
Orlanda: oskarżają go 0 to, że jakoby 
rozkazał strzelać do młodego Vicente, 
który choć ledwie piętnastoletni, brał 
udział w bandyckim napadzie na dom 
Juana. Orlando nie wydał takiego roz- 
kazu, gdyż byłby to samosąd. A jed- 
nak, okrzyczany jako dzieciobójca, 
musi zejść z areny politycznej. Wraca 
wostatniej godzinie panowania demo- 
kracji, gdy na pałac prezydencki ciąg- 
ną już czołgi junty; wraca, aby 
umrzeć wraz z prezydentem. 

Żalakevitius jest wierny swojej te- 
matyce, swemu stylowi, swojemu spo- 
sobowi myślenia. Są z nim jego stali 
współpracownicy, przede wszystkim 


aktorzy. Regimantas Adomaitis w roli 
Orlanda (widzieliśmy go i we „Wspa- 
niałym słowie..." i w „Kraksie” według 
Diirrenmatta). Donatas Banionisw roli 
prezydenta, Juozas Budraitis w roli 
ugodowca Andrea — to aktorzy litew- 
scy. Wszyscy występowali już w filmie 
„Nikt nie chciał umierać”. Mołdawia- 
nin Michał Wołontir grał u Żalakevi- 
Giusa we „Wspaniałym słowie...". Re- 
żyserdokooptowałteż innych aktorów. 
Jewgienij Lebiediew wystąpił w roli 
przywódcy junty, Jelena Iwoczkina ja- 
ko Anna-Maria, ukochana Orlando, 
znany aktor teatralny Giennadij Brot- 
nikow w roli jej brata. 
Żalakevićius nie mówi 








jeszcze 








Jelena Iwoczkina 


o swoich planach, w ogóle nie lubi 
udzielać wywiadów, ale miejmy na- 
dzieję, że tragiczny finał „Centaurów'”” 
nie będzie finałem jego południowoa- 
merykańskiej odysei. Z wiary, żenadej- 
dzie koniec długiej nocy nad Chile, 
wywodzi się patos i historyczny opty- 
mizm tego filmu. 


WALENTYNA 
IWANOWA 





KIENTAWRY, reż. Vytautas Żalakeviżius, 
ZSRR 


21 


Pałac chłopski 


COCORZZCRA 





określania własnej tożsamości. Jakub 
przechodząc z sali do sali odkrywa 
siebie, zbliża się coraz bardziej do 
pełni swojego człowieczeństwa; gdy 
ją odnajdzie, zapłaci życiem. 

Powieść Myśliwskiego w całości 
zbudowana jest z symboli. Jakub to 
nie tylko pasterz, nie tylko reprezen- 
tant pewnego środowiska, to człowiek 
„w ogóle”', opisany z punktu widzenia 
ludowej tradycji. Pan uosabia tu ma- 
rzenie o dostatnim życiu, a świat, który 
otacza dziedzica, przy bliższym kon- 
takcie okazuje się piekłem, w którym 
gubi się Jakub. Kolejne wybory, jakich 
dokonuje, symbolizuje otwieranie pa- 
łacowych drzwi. Każda sala daje nową 
możliwość bycia innym. Symboliczny 
jest więc również powieściowy pałac. 
Człowiek odkrywa w nim bogactwo 
swego własnego wnętrza, swojego 
„pałacu”. Człowiek istnieje tylko 
w wielości, zdaje się mówić Myśliwski, 
prizz przywdziewanie  najróżniej- 
szych masek. Odkrycie tej tajemnicy 
doprowadza Jakuba do śmierci. 

Myśliwski opisuje chłopa w katego- 
riach uniwersalnych. Wiejskie tło po- 
wieści jest tylko pretekstem do przed- 
stawienia problematyki filozoficznej. 
Jego książka jest przypowieścią, sty- 
lem przypomina lamentacje i oracje 
pogrzebowe. Zdarzenia i postaci pod- 
noszone są do godności mitu dzięki 
użyciu najstarszych, najbardziej pod- 
stawowych konstrukcji alegorycz- 
nych. 

Junak nie chce bynajmniej naginać 
książki wyłącznie w kierunku odczyta- 
nia społecznego. Przeobrażenie czło- 
wieka uciśnionego we władcę to tylko 
jeden i może nie najważniejszy prob- 
lem. Chcąc oddać atmosferę i sens 
filozoficzny prozy Myśliwskiego, reży- 
ser musi zrezygnować z konwencji 
realistycznej, charakterystycznej dla 
polskiej tradycji filmowej. Widz ma 
odnieść wrażenie, że przedstawia mu 
się rzeczywistość wyimaginowaną, 
a nie zwykłe życie, które „się toczy”. 
W filmie nawet ciągłość zdarzeń bę- 
dzie nierealistyczna. 

Tadeusz Junak nie starał się narzu- 
cić tekstowi Myśliwskiego jakiejś no- 
wej konwencji. 

„Zaletą tej książki — powiedział — 
jest ciągły układ kreacyjny. Starałem 
się odebrać ją wprost. Mój scenariusz 
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Na pierwszym planie Stanisław Frąckowiak 


to tylko powielenie tego, co zawiera 
się w utworze. Chcąc zilustrować rze- 
Czywistość, która się dzieje w wyob- 
raźni Jakuba, nie będę oddzielał par- 
tii retrospektywnych od realnych 
i wyobrażeniowych. Rzeczywistość 
w moim filmie, tak jak w powieści 
Myśliwskiego, ma być jedna; logika 
chronologii nie ma tu znaczenia. Je- 
dyne istotne zmiany w stosunku do 
tekstu wynikają z konieczności zrów- 
noważenia refleksji i działania bohate- 
ra. Film ma swoje prawa, wymaga 
pewnej dynamiki. Nie chciałbym, żeby 
„Pałac” przypominał spektakl teatru 
telewizji”. 

Wierne trzymanie się tekstu Myśliw- 
skiego nie rozwiązuje jednak wielu 


problemów, które stwarza sama książ- « 


ka. Przy ujęciu nierealistycznym dużą 
rolę odgrywać będą nawet detale, ta- 
kie jak kostium Jakuba. Czy bohater 
chodzi po pałacu cały czas w swoim 
codziennym stroju pasterskim, czy też 
przebiera się w szaty jaśnie pana? Czy 
kobiety pojawiające się w życiu Jaku- 
ba grać ma jedna, czy też wiele akto- 
rek? W jakim stopniu aktorzy powinni 
się powtarzać w różnych rolach? Na 
razie można tylko powiedzieć, że wy- 
bór miejsca realizacji filmu wydaje się 
trafny. Większość scen kręcona jest 
w Łańcucie, a tamtejszy ogromny pa- 
łac jest przecież trochę nierzeczywis- 
ty, taki jak w wyobraźni Jakuba. 

Główną rolę reżyser powierzył Ja- 
nuszowi Michałowskiemu z Teatru 
Nowego w Poznaniu. Kreacja Jakuba 
to wielka szansa dla aktora. Pasterz 
jest w „Pałacu” wszechobecny, nie 
wystarcza więc, aby aktor wyłącznie 
„był”, musi grać w bardzo różnych 
tonacjach. Powieściowy Jakub jest 
jednocześnie tragiczny, liryczny i szy- 
derczy. Płacz miesza się tu ze śmie- 
chem. Jednakże ciągłe zmiany nastro- 
ju nie są nagłe, przebiegają w sposób 
łagodny. W roli Jakuba aktor musi 
więc zaprezentować całą skalę swo- 
ich możliwości. Każde potknięcie, 
które zazwyczaj tuszuje technika fil- 
mowa, tu odebrane zostanie jako 
zgrzyt. Tak więc ryzyko aktora równe 
jest ryzyku reżysera. 

Tadeusza Junaka znamy dotych- 
czas jako twórcę filmów realistycz- 
nych. Fakt, że debiutując wziął jednak 
na warsztat utwór tak odległy od rze- 
czywistości, alegoryczny, stanowić 
może sygnał tworzenia się w polskiej 
kinematografii nowego nurtu. Być 
może razem z filmami Filipa Bajona, 
Piotra Szulkina „Pałac” Tadeusza Ju- 
naka stanie się zaczątkiem nurtu czys- 
to kreacyjnego. 


ANNA BŁASZKIEWICZ 


W kinach: DNI FILMU RADZIECKIEGO 


Program tegorocznych Dni Filmu Ra- 
dzieckiego, które odbywać się będą 
w listopadzie w kinach całego kraju, 
obejmuje — obok wielu wznowień — dzie- 
sięć nowych filmów. 


BLOKADA 


CZĘŚĆ Ill: LENINGRADZKI 
METRONOM 
CZĘŚĆ IV: OPERACJA „ISKRA” 


Reżyseria: MICHAIŁ JERSZOW. Sce- 
nariusz na podstawie powieści Alek- 
ksandra Czakowskiego: Arnold Witoli, 
Aleksander Czakowski. Zdjęcia: Ana- 
tolij Nazarow. Muzyka: Wieniamin 
Basner. Scenografia: Michaił Iwanow. 
Wykonawcy: Jurij Sołomin (Zwiagin- 
cew), Jewgienij Lebiediew (Korolew), 
Irina Akułowa (Wiera Korolewa), Wła- 
dysław Strżelczik (Fiodor Walicki), 
Aleksander Razin (Anatolij Walicki), 
Boris Gorbatow (Stalin), Siergiej 
Charczenko (Żdanow), Roman Gro- 
madski (Kuzniecow), | Aleksander 
Priesniecow (Goworow), Michaił Ulia- 
now (Zukow), Daniił Sagał (Woroszy- 
łow), Stanisław Fiesunow (gen. Fie- 
diuniński), Lew Zołotuchin (płk Koro- 
lew), Igor Komarow (Duchanow), Ger- 
bert Ditrijew (Gusiew), Gierman Cho- 
wanow (Szyłow), Oleg Chromienkow 
(Byczewski), Rudolf Czeliszew (Cze- 
rokow), Nikołaj Fiedorcow (Surow- 
cew), Nikołaj Trofinow (Pastuchow), 
Siergiej Filippow (Gubariow), Gieorgij 
Giegiczkori (Bakanidze), Danuta Sto- 
larska (Olga Bergholc), Stanisław 
Stankiewicz (Hitler), Juozas Budraitis 
(Danwitz), Władimir Zeldin (von Leeb) 
I inni. Produkcja: Lenfilm, 1977. Barw- 
ny. Dozwolony od 12 lat. Czas wy- 
świetlania: 166 min. Tytuł oryginalny: 
„Błokada”. Część Ill: „Leningradskij 
mietronom”, część IV: „Opieracija 
Iskra"). 

Dalszy ciąg epopei o heroicznej 
obronie Leningradu, którego miesz- 
kańcy mimo głodu, ostrzeliwania 
i bombardowań walczą, produkują 
czołgi, działa i samoloty, starają się 
normalnie żyć. 


STEPOWY RUMAK 


Reżyseria: CHAŁMAMIED KAKABA-. 


JEW. Scenariusz: Begi Suchanow, 
Chałmamied Kakabajew i Aleksander 
Czernow. Zdjęcia: Owez Wielmura- 
dow. Muzyka: Redżep Redżepow. 
Scenografia: Annamuhamed Zaripow. 
Wykonawcy: Kerim Annanow (Dow- 
let), Baba Annanow (Kurban), Sandri- 
lon-Szkurja (Kelwin), Artyk Dżałłyjew 
(Alichan), Akmurad Biaszimow (Gu- 
łam-aga), Anatolij Ignatiew (Fiodor 
Iwanowicz), Misza Sidienko (Jefimka), 
Jusup Kulijew (Murad), Ali Ismaiłow 
(Rustam), Ata Dowletow (Ata-aga), 
Aleksander Titow (Jegorycz), German 
Bobrowski (Esserton), Oraz Czerke- 


OJCIEC 
SERGIUSZ 


Reżyseria i scenariusz na motywach 
opowiadania Lwa Tołstoja: IGOR TA- 
ŁANKIN. Zdjęcia: Georgij Rerberg 
i Anatolij Nikołajew. Muzyka: Alfred 
Sznitke. Scenografia: Wiktor Pietrow 
i Jurij Fomienko. Wykonawcy: Siergiej 
Bondarczuk (książę Kasatski), Włady- 
sław Strżelczik (Mikołaj |), Walentyna 
Titowa (Mary Korotkowa), Nikołaj Gri- 
cenko (generał), Ludmiła Maksakowa 
(Makowikina), Ałła Demidowa (Pa- 
szeńka), Boris lwanow (opat), Iwan 
Sołowiow (Nikodem), Walerij Nowik 
(chłop w saniach), Gieorgij Burkow 
(kupiec), Olga Anochina (córka kup- 
ca), Irina Skobcewa (dama), Aleksan- 
der Dik (markiz), Iwan Łapikow (sta- 
rzec z promu), Dima Strielcow (kadet 
Stiepan Kasatski) i inni. Produkcja: 
Mosfilm, 1978. Barwny. Dozwolony od 
15 lat. Czas wyświetlania: 107 min. 
Tytuł oryginalny: „Otiec Siergiej”. 


Czwarta już ekranizacja opowiada- 
nia Tołstoja, akcentująca społeczny 
charakter jego filozofii moralnej. 
Opowieść o księciu, który wstrząś- 
nięty obłudą carskiego dworu szuka 
azylu w pustelniczej celi, a potem 
próbuje znaleźć ukojenie bratając 
się z ludźmi najbardziej poniżonymi. 


zow (Gandym), Żanna Smielanska 
(Anna), Chudaberdy Nijazow (Sipaj) 
i.inni. Produkcja: Turkmenfilm 1979. 
Barwny. Dozwolony od 12 lat. Czas 
wyświetlania 92 min. Tytuł oryginalny: 
„Pochiszczenije skakuna”. 


Wojna domowa w egzotycznej sce- 
nerii wschodnich bazarów, maleń- 
kich herbaciarni i pastwisk koni, 
z których słyną turkmeńskie stadni- 
ny. Bohaterowie próbują przeszko- 
dzić w wywiezieniu rumaków czystej 

których pragną zarówno inter- 
wenci angielscy, jak i szach perski. 





WYZNANIE 
MIŁOŚCI 


Reżyseria: ILJA AWERBACH. Scena- 
riusz na motywach powieści Jewgie- 
nija Gagryłowicza „Czetyrie'czetwier- 
ti": Paweł Finn. Zdjęcia: Dmitrij Doli- 
nin. Scenografia: Władimir Swietoza- 
row. Muzyka: fragmenty utworów Jo- 
hanna Sebastiana Bacha, Antonio Vi- 
valdiego i Gustava Mahlera. Wyko- 
nawcy: Ewa Szykulska (Zina), Jurij 
Bogatyriew (Filip), Angelina Stiepano- 
wą (stara kobieta), Bruno Frejndlich 
(stary mężczyzna), Kiryłł Ławrow (Gła- 
dyszew), Anatolij Kowalenko (sędzia 
śledczy), Jurij Gonczarow (marynarz) 
Nikołaj Fierapontow  (błękitnooki), 
Swietłana Kriuczkowa (młoda żona), 
Boris Sokołow (skrzypek), lwan Maki- 
jew (włóczęga), Tatiana Kapitanowa 
(Maslenkina), Iwan Bortnik (Krojkow), 
Denis Kuczer (Waśka), Dasza Michaj- 
łowa (dziewczynka z parowca), Nikita 
Siergiejew (chłopiec z parowca). Pro- 
dukcja: Lenfilm, 1978. Barwny. Do- 
zwolony od 15 lat. Czas wyświetlania: 
131 min. Tytuł oryginalny: „Objasnie- 
nije w lubwi”. 


> 

Namalowane pastelami dzieje nie- 
zwykłego związku nieśmiałego męż- 
czyzny, który zostaje pisarzem i peł- 
nej temperamentu kobiety, odcho- 
dzącej i wracającej do niego. W tle — 
losy radzieckiego społeczeństwa od 
lat dwudziestych po okres powo- 
jenny. 









PORA ROKU 


Reżyseria: OLEG NIKITIN. Scenariusz: 
Władimir Gonik. Zdjęcia: Ralf Kell 
Muzyka: Igor Jefremow. Wykonawc: 
Siemion Morozow (Pasza Puszka! 
cew), Aleksander Denisow (Andriej 
Barkalin), Walentina Tieliczkina (Ka- 
tia), Tatiana Druz (Nadia), Siergiej J: 
kowlew (Szatochin), Walentin Smii 
nitski (Munykin), Boris Kudriawcew 










*SZUNKO. Scenariu: 





JEŚLI 
ODEJDZIESZ... 





Reżyseria: NIKOŁAJ LITUS | WITALIJ 
Gielij Arnow 
i Jurij Rybczyński. Zdjęcia: Aleksan- 
der Jankowski. Muzyka: Boris Bujew- 
ski. Teksty pieśni: Jurij Rybczyńsk 

Scenografia: Natalia Aksionowa. Wy. 

konawcy: Igor Szkuron (Gosza), Ta- 
mara Tracz (Swieta), Igor Gorbaczew 
(Jurij Iwanowicz), Boris Chimiczew 
(Kitjenko), Ludmiła Gorbaczewa (Ma- 
ria), Walentina Swietłowa (Żanna), 
Ludmiła Zwierkowska (Katia), Anatolij 
Skoriakin (wioślarz Boris) |. Pro- 
dukcja: Wytwórnia im. Aleksandra 
Dowżenki w Kijowie, 1978. Barwny. 
Bez ograniczenia wieku. Czas wy- 
świetlania: 80 min. Tytuł oryginalny: 
„Jeśli ty ujdios; 


Kulisy sportu wyczynowego. Uta- 
lentowany wioślarz, skuszony pro- 
pozycjami komfortowych warunków 
życia, pod naciskiem narzeczonej 
wybiera trenera, dla którego najważ- 
niejszy jest szybki sukces, a nie roz- 
wój zawodnika. 


(dyrektor _fabryki)_ i inni. Produkcja: 
Mosfilm. Barwny. Dozwolony od 12 lat. 
Czas wyświetlania: 94 min. Tytuł ory- 
ginalny: „Piatoje wriemja goda'". 


Młodzi robotnicy po studiach zao- 
cznych zaczynają pracę inżynierów. 
Film ukazuje nową sytuację zawodo- 
wą i nowe problemy pojawiające się 




















SZKRAB 


Reżyseria: AJWAR FREJMANIS, Sce- 
nariusz (na podstawie powieści Janisa 
Jaunsudrabinia): Imant Zjedonis i Aj- 
war Frejmanis. Zdjęcia: Dawis Sima- 
nis. Muzyka: Martyn Braun. Sceno- 
grafia: Inara Antone. Wykonawcy: In- 
dar Laies (Janis), Mara Rence (matka), 
Zigrida Lorenc (babka), Petieris Mar- 
tinos (dziadek), Edgar Liepiń (chromy 
Jurk), Uldis Wazdik (gospodarz), As- 
trida Wecwagere (gospodyni), Ajgar 
Gertner (syn gospodarzy), Arija Stur- 
nijece (Maria), Roland Zagorskis 
(Mik), Rajtis Pastor (Otyń) i inni. Pro- 
dukcja: Riżskaja Kinostudija, 1979. 
Barwny. Bez ograniczenia wieku. 
Czas wyświetlania: 91 min. Tytuł ory- 
ginalny: „Malczugan”. 


Pełen gorzkich doświadczeń rok 
życia małego chłopca w zapadłym 
chutorze w końcu ubiegłego wieku: 
dzieciństwo przywołane w formie lu- 
dowej ballady. 














SZUKAJ WIATRU... 








Reżyseria i scenariusz: WŁADIMIR 
LUBOMUDROW. Zdjęcia: Władimir 
Bondariew i Rudolf Zujew. Muzyka: 
Eudard Artemjew. Scenografia: Alek- 
sander Makarow. Wykonawcy: Kon- 
stantin Grigoriew (Paweł), Paweł Ka- 
docznikow (Siergiej Siergiejewicz), 
Jelena Prokłowa (Natasza), Lew Pry- 
gunow (Wiktor), Aleksander Prochow- 
szczykow (kapitan), Michaił Kanonow 
(Waśka), Aleksander Janwariew i inni. 
Produkcja: Swierdłowskaja Kinostu- 
dija, 1978. Barwny. Dozwolony od 15 


PIĘĆ WIECZORÓW 


Reżyseria: NIKITA MICHAŁKOW. Sce- 
nariusz (na motywach sztuki Aleksan- 
dra Wołodina): Aleksander Adabasz- 
jan i Nikita Michałkow. Zdjęcia: Paweł 
Lebieszew. Scenografia: Aleksander 
Adabaszjan i Aleksander Samulekin. 
Wykonawcy: Ludmiła Gurczenko (Ta- 
mara Wasiliewna), Stanisław Lubszyn 
(ilin), Walentina Tieliczkina (Zoja), 
Łarisa Kuzniecowa (Katia), Igor Niefie- 
dow (Sława), Aleksander Adabaszjan 
(Timofiejew), Nina Ter-Osipjan (są- 















DRAMAT 
NA POLOWANIU 


Reżyseria i scenariusz (na podstawie 
opowiadania Antoniego Czechowa): 
EMIL !.OTIANU. Zdjęcia: Anatolij Pe- 
trycki Muzyka” Euoen Doga. Sceno- 
grafia: Boris Błank Wykonawcy: Gali 
na Bielajewa (Olga, Oleg Jankowski 
(Kamyszew), Kiriłł Ławrow (hrabia 
Karniejew), Leonid Markow (Urbie- 
nin), Grigorie Grigoriu _(Kalidis), 
Swietłana Toma (Cyganka Tina), Wa- 
silij Simczic (ojciec Olgi) i inni. Pro- 
dukcja: Mosfilm, 1978. Barwny. Di 
zwolony od 15 lat. Czas wyświetlani 
107 min. Tytuł oryginalny: „Drama na 
ochotie". 








Tragedia osiemnastoletniej córki 
leśniczego na tle barokowej wizji ż! 
cia podupadającej elity rosyjskiej 
prowincji. 












lat. Czas wyświetlania: 77 min. Tytuł 
oryginalny: „Iszczi wietra”. 









Stary hodowca koni, jego piękna 
córka, białogwardyjski porucznik, 
ranny czerwonoarmista i para konio- 
kradów — oto bohaterowie przygodo- 
wej historii osnutej na tle losów 
stadniny koni pod koniec wojny do- 
mowej. Romantyczne tło: opuszczo- 
ny dworek wśród pięknie fotografo- 
wanej przyrody południowego Uralu. 























siadka) i inni. Produkcja: Mosfilm, 
1978. Czarno-biały. Dozwolony od 15 
lat. Czas wyświetlania: 102 min. Tytuł 
oryginalny: ,Piat' wieczerow” 





Lata pięćdziesiąte: pełna wnikli- 
wych obserwacji refleksja nad nie- 
zbyt udanym życiem dwojga ludzi 
próbujących odbudować uczuciowe 
więzy przerwane przez wojnę. 
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KINORAMA 
ELU 


Wybitny reżyser Georges Franju został 
jednomyślnie wybrany na stanowisko 
dyrektora artystycznego _ Filmoteki 
Francuskiej 


* 


Karel Kachyna ukończył zdjęcia do fil- 
mu „Milość między kroplami deszczu” 
Jest to nostalgiczna opowieść o dwóch 
braciach zakochanych w jednej dziew- 
czynie, zrealizowana na tle praskiego 
przedmieścia z końca lat dwudzies- 
tych. Scenariusz napisali Jan Ottena- 
Sek i Vladimir Kalina 


* 


Dla Olega Jankowskiego nie lada zada- 
niem aktorskim jest rola barona 
Miinchhausena, słynnego marzyciela 
i fantasty, który stał się legendą literac- 
ką. Czteroczęściowy film telewizyjny 
„Ten sam Minchhausen” wedlug po- 
wieści Grigorija Gordina realizuje 
w „Mosfilmie” reżyser Mark Zacharow. 
W głównej roli kobiecej Jelena Kore- 
niewa 


* 


Po 30 miesiącach przerwy Charlotte 
Rampling (na zdjęciu) zgodziła się wy- 
stąpić w filmie Woody Allena „Pro- 
jekt 4 - autobiograficznej komedii 
którą amerykański reżyser i aktor napi- 
sał także w wersji scenicznej. Tymcza- 
sem Charlotte Rampling wykonuje dla 
„Voque” reportaż fotograficzny po- 
święcony modzie męskiej. 


Fot. Paris Match 








» 
« 





Jewgienija 
Urałowa 


Intuicja, emocjonalność — te określe- 
nia przychodzą na myśl, kiedy obserwu- 
je się Jewgieniję Urałową przed kamerą. 
Bezbłędnie wyczuwa nastrój sceny 
i sprawia, że nawet próba zamienią się 
w przeżycie. Ale jest znakomitą profes- 
jonalistką: to samo przecież potrafi po- 
wtórzyć za chwilę, kiedy włączono już 
kamerę. Marzyla 0 aktorstwie już 
w szkole. Ukończyła technikum radio- 
we i została zauważona na scenie ama- 








Fot. Sowietskij Film 


torskiej. Jako — dziewiętnastoletnia 
dziewczyna debiutowała w filmie „Opo- 
wieść o młodożeńcach”. Od tej pory 
poświęciła się całkowicie aktorstwu 

Pracowała dorywczo, żeby utrzymywać 
się na studiach w leningradzkim Insty- 
tucie Teatralnym i Filmowym, była labo- 
rantką. a nawet sprzedawała lody. Dziś 
jest aktorką Teatru imienia Jermolowej 
w Moskwie. Znakomita na scenie — wo- 
bec filmu zachowuje pewną rezerwę. 
Ale rola y, „Lętnim deszczu” Marlena 
Ghygviewa przełamała jej opory. Obec- 
nie gra żonę wielkiego uczonego Mie- 
cznikowa w filmie Aleksieja Spiesznie- 
wa „Cena prawdy”. Twierdzi, że zgodzi- 
ła się nanią ponieważ - jak każda kobie- 
ta - marzyła o tym. aby wystąpić w stylo- 
wym kostiumie. 





PREMIERY 


Duet po raz drugi 


Przed paru laty dzięki romantycznej 
komedii „Miłość w godzinach nadlicz- 
bowych” zyskał rozgłos duet Glenda 
Jackson -. George Segal. Glenda Jack- 
son otrzymała nagrodę Oscara i wiele 
mówiło się o wskrzeszeniu stylu „sofis- 
tycznej” komedii, w.której w latach trzy- 
dziestych i czterdziestych królowały ak- 
torskiej pary: Katherine Hepburn i Spen- 
cer Tracy, Myrna Loy i William Powell, 
Irene Dunne i Charles Boyer. Pary do- 
wcipne, inteligentne, celujące w słow- 
nej szermierce odbijającej w żartobliwy 
sposób odwieczną wojnę płci. Ale „Mi- 
łość w godzinach nadliczbowych” Mel- 
vina Franka nie znalazła naśladow- 
nietw. Dopiero dziś, po sześciu latach, 
ten sam reżyser powrócił do sprawdzo- 
nej formuły i przedstawił komedię 
„Zgubione i znalezione” (Lost and 
Found) — oczywiście z Glendą Jackson 


i George Segalem w rolach głównych. 
Krytyka przypomina zapomniane okre- 
ślenie „związek chemiczny”. Wzajemne 
porozumienie i partnerstwo obojga ak- 
torów fascynuje; dają prawdziwy kon- 
cert gry w najlepszym „sofistycznym” 
stylu. Oboje są starsi niż w poprzednim 
filmie i grają parę z przeszłością: ona 
jest wdową, on - rozwodnikiem. Spoty- 
kają się, jak tego wymaga konwencja, 
w zabawnych okolicznościach w mod- 
nej narciarskiej miejscowości we fran- 
cuskich Alpach. Po ślubie jadą do małe- 
go miasteczka uniwersyteckiego w No- 
wej Anglii, gdzie on wykłada literaturę. 
Teraz kolej na ujawnienie charakterów: 
nowa żona nie bardzo pasuje do tego 
środowiska, przyzwyczajona do życia 
wśród filmowej bohemy. Jej pierwszy 
mąż był włoskim producentem. Nowy 
czarujący małżonek okazuje się słabym 
mężczyzną, zdominowanym przez sno- 
bistyczną mamę (Maureen Stapleton). 
Nie jest w stanie napisać pracy doktor- 
skiej, a to stawia pod znakiem zapytania 
jego uniwersytecką karierę. Kiedy po- 
nętna asystentka ofiarowuje mu własny 


George Segal i Glenda Jackson 

Fot. The Hollywood Reperter 
domek w górach, aby mógł spokojnie 
pisać, żona czuje się zagubiona. Konflikt 
mógłby być serio, ale reżyser udowad- 
nia, że świadomy jest wymagań gatun- 
ku. Akcja toczy się lekko, przypomina 
precyzyjną grę, której atutami są cięte 
repliki. Ekran zaludniają wyraziste, cza- 
sem karykaturalne sylwetki intelektual- 
nego światka, ale stanowią one tylko tlo 
dla głównego duetu. Jest to film aktor- 
ski, w niczym jednak nie przypominają- 
cy sfilmowanego teatru: nie darmo mó- 
wi się, że dobre kino jest sztuką ryt- 
mu.(ab) 


Kinorysunki Chodorowskiego 
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